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І. НАУКОВО-ТЕОРЕТИЧНИЙ ВІДДІЛ. 


К. Нитка. 


Потреби в справі дослідження народньоі музики 
на Україні. 

Хоч кількість досі записаних українських народиіх мелодій з 
території УСРР, що находяться в друкованих виданнях і відомих 
рукописних збірках, є вже значна, проте дослід народньої музики на 
Україні ще не досяг задовольняючого ступня, і потреба в асигну¬ 
ванні грошових засобів від держави на дальші досліди належить 
до пекучих і негайних. Ми стоїмо ще тільки на порозі поважного 
досліду; е завдання, що до них українські дослідники народньої музики 
ще навіть не приступали. 

І. Звичайні нотні записи взагалі е дуже недосконалий спосіб 
фіксації музичних продукцій, бо не можуть окреслити тембру, пе¬ 
редати відтінки виконання з належною тонкістю, дати уявлення про 
експресію, не визначають докладно навіть тональних високостей і дов- 
гостей та різних ступенів динамічних акцентів. Наукові, арти¬ 
стичні та освітньо-педагогічні потреби вимагають досконаліших 
пам'ятників, якими можуть бути фонографічні та грамофонні знімки, 
що дають точніше поняття про музичні продукції через безпосереднє 
слухове сприймання, а також можуть служити до тонометричних 
дослідів за поміччю спеціяльяих апаратів, і до точнішого графічного 
зображення цих продукцій нотним письмом, збогаченим різними 
умовними знаками, і в дальшім—до ще точнішого графічного спо¬ 
собу, а то саме до зображення музичних виявлень кривими лініями, 
що можна одержати від звукових хвиль, та до фізико-математичної 
аналізи цих кривих ліній'). Зроблені досі нотні записи в більшій ча¬ 
стині не досягають навіть того ступеня точности, якого можна до¬ 
сягти без допомоги апаратів, і давніші записувачі навіть принципово 
нормалізували народні музичні продукції, відкидаючи або виправляючи 
те, що їм здавалося ухиленням або виявом невправности, а в дій¬ 
сності є вияв самих, так мовити, біологічних процесів народніх му¬ 
зичних утворів. Особливо треба зазначити, що цілі роди народніх 
музичних продукцій, а в других родах—иайінтересніші й найоригі- 
нальніші зразки зосталися або зовсім незафіксовані, або зафіксовані 
в дуже малій кількості через те, що їх не можна або дуже важко 
вхопити без помочи фонографу 1 ). 
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Це відноситься в значній мірі до пісенної музики, а в найбільшій 
мірі—до інструментальної. Самі фонограми, схоплені на території 
нинішньої Української С. Р. Республіки, почасти знищилися, почасти 
находяться за її межами, неприступні до ужитку людности Респуб¬ 
ліки і спеціялістам, що перебувають у її межах, і невідомо, чи збе- 
регаються в належних умовах, що забезпечують їх довговічність ‘). 

II. Недосконалість дотеперішніх записів народніх пісень в в 
значній мірі наслідок того, що до самого останнього часу ігнорува¬ 
лося потребу рівночасного як-найточнішого запису словесних текстів; 
мабуть тільки коло готових до нині записів зроблено з належною 
участю лінгвіста-діялектолога: надалі таку участь неминуче треба 

III. Паралельно з механічною репродукцією народніх музичних 
утворень за поміччю регіструючих апаратів конче треба також куль¬ 
тивувати живу репродукцію через співців та інструменталістів, що 
присвятять себе точному, так мовити, музеальному збереженню на- 
роднього репертуару, традицій переднього виконання і манірів інстру¬ 
ментальної грн. Цей спосіб має не самі негатпвні сторони в порів- 
нанні з механічним, але також і де-які позитивні, отже обидва спо¬ 
соби повинні взаємно себе доповнювати. 

IV. Недостатність того, що досі зроблено для музичного досліду 
України, стає особливо ясною, коли взяти на увагу, що той дослід 
дотикається тільки етнічної більшости, а музики етнічних меншостей 
майже зовсім ще не зачеплено; тим часом народи, що їх представ¬ 
ники живуть на території України, як національні меншості, мають 
теж багату іі оригінальну народиш музику, особливо болгари, мол¬ 
довани, греки, євреї, цигани. Крім того, що музика цих народів має 
чисто науковий та артистичний интерес,—влада, для самого здійснення 
своїх принципів що до національної політики, повинна дати засоби і 
на дослід музики цих народів. Дбання за цей дослід не може бути 
передано автономним органам просвіти цих народів, бо ті органи не 
мають ані досить інтелектуальних сил, щоб усвідомити такого роду 
потреби і організувати справу, ані належно підготованих спеціяліетів 
для виповнення зазначенного завдання. 

V. Подібно до того, як по-за територією Союзу Р. С. Республік 
археологічні та етнографічні багатства тих країн, що не мають до¬ 
волі власних матеріяльних та інтелектуальних засобів до збереження 
і пізнання цих багатств, досліджуються головно засобами (приват¬ 
нім!! і державними) иншпх країн, так і в межах ізольованого Союзу 
РСР, шо з політичних причин тепер виключається з кругу діяль- 
ности наукових установ багатших держав Европи й Америки, по¬ 
винні пристосовуватися ті самі принципи; дослід дрібних та вбогих 
на матеріальні та інтелектуальні сили народів повинен провадитися 
спільними силами більших і багатших народів Союзу,—це й відпо¬ 
відає проголошеним гаслам братерства народів, що входять у Союз. 
Отже, оскільки діячі музичні чільної і наибагатшої Російської С. Ф Р. 
Республіки, очевидно, не мають змоги, а почасти й належного інте¬ 
ресу до музичного досліду всіх малих народів Союзу, Україна по¬ 
винна взяти участь у досліді не тільки тих народів, що живуть на 
її території, але й тих, шо живуть по-за нею. Вирядження екскурсій 
коштом Української Республіки в Крим, на Кавказ, у Туркестан та 




на Сибір неминуче ще іі тому, що в цих країнах мається також чи¬ 
сленний український елемент, а музичний дослід українців-коло- 
ністів, розуміється, з чисто наукових умов праці повинен бути зо¬ 
середжений в наукових та музичних установах української метрополії. 

VI. Існує такий погляд: невідкладне завдання нашого часу, що 
до ширшого досліду народнього життя й творчости взагалі й музики 
зокрема,— є власне збирати матеріал, а теоретичне студіювання 
його можна залишити на пізніші часи. Цей погляд хибний. Теоре¬ 
тичний дослід є теж негайне діло, бо тільки поглиблення теоретичних 
студій може прищепити інтерес до збирання матеріалу більшій кіль¬ 
кості людей з науковим напрямом, відкриваючи їм проблеми, що 
можуть захопити; до того-ж, саме записування народиіх мелодій в да¬ 
леко більшій мірі, ніж збирання матеріалів до инпшх наук, вимагає 
спеціальних теоретичних знань; отже в музичній етнографії саме 
збирання науково-придатних матеріалів неможливе без поважної теоре¬ 
тичної підготовки, невпинного побільшування теоретичних знань за¬ 
писувача, неослабного стеження за новими здобутками науки порів¬ 
няльного музикознавства в Західній Евроні. Ця наука настільки тепер 
розрослася, що настала пора на спеціалізацію в її межах. І потреби 
України що до цеї частини мистецтвознавства тільки тоді будуть 
задоволені, коли в вищих наукових та навчальних установах буде 
заложено, в паралелі до катедр порівняльного язикознавстна, роман¬ 
ської та германської філології, слав'янознавства, української мови н 
літератури та сходознавства,—також катедри загального порівняль¬ 
ного лулшознавства, західньо-европеііської народньої музики, катедри 
музично-славістичні та музично-орієнталістнчні; тільки тоді, коли 
зазначені музичні історико-етнографічні знання будуть на Україні 
представлені і будуть розроблюватися в звязку з музикою україн¬ 
ського народу і инших народів України, буде можлива солідна по¬ 
становка досліду й самої української народньої музики. 

Після цього стає ясним, до якої міри ненормальне є нинішнє 
становище,—що для виконання всіх цих завдань Україна, держава 
з 27-мільйоновою людністю, досі має в своїм державно-культурнім 
апараті тільки одного платного робітника (завдяки тому, що Укра¬ 
їнська Академія Наук, розподіляючи свої невеликі засоби, виділила 
одну штатну посаду для студіювання народньої музики; при тім 
Академія не має змоги ані оборудуватн Музично-Етнографічного Ка¬ 
бінету, ані уділити для його потреб послуги свого технічного персо¬ 
налу). Неможливість такого становпща стане ще яснішою, коли 
взяти на увагу, що для аналогічних справ археології, історії пла¬ 
стичного мистецтва та музейної справи Україна все-таки утримує 
кілька десятків платних робітників, і серед них не тільки завідуючих 
численними місцевими музеями, співробітників і служників у тих 
музеях, але й високо-кваліфікованих наукових діячів, академиків 
та професорів історії мистецтва, під якою на Україні, за застарілою 
традицією, розуміється історія самих пластичних мистецтв,—і проте 
цього кадру робітників, як усім добре відомо, зовсім не вистачає. 

В дослідчих катедрах історії мистецтва на Україні нема музичних 

секцій. Нерівність далі ще збільшується: в згаданих паростях науко¬ 
вої діяльности, що торкаються матеріальних об’єктів, спеціялісти 
користуються послугами великої кількостп охочих нештатних поміч¬ 
ників, бо, з одного боку—інтерес до археології, матеріальної культури 
та народнього пластичного мистецтва, в історичному розвитку й те- 

перішньості, і відповідні знання прищеплюються тисячам людей в 
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установах вищої освіти, а музичних катедр в українських інститутах 
вищої освіти (всупереч нинішній практиці Західньо-Европеііських та 
Північно-Американських університетів) нема, що-ж до музично-етно¬ 
графічних знань зокрема, то їх не викладається навіть у спеціаль¬ 
них музичних школах України (окрім київських); з другого боку, в 
музейних справах подають поміч люди і без жадного наукового під¬ 
готований, бо подарувати якусь матеріальну річ до музею може 
всякий, а дати відповідний дар музичній науці в формі записаної 
згідно з науковими вимогами мелодії може тільки людина з великим 
спеціальним теоретичним та практичним підготованням. Кадри ро¬ 
бітників з таким підготованням, як спеціяльних та платних, так і 
охочих, можуть виробитися тільки прп умові, кати влада в навчаль¬ 
них планах буде віддавати музичній науці таке місце, яке відпо¬ 
відає загально-прнзнаному виховальному і соціальному значінню му¬ 
зики. В постановці як науково-дослідчої, так і освітньо-педагогічної 
справи що до музики повинно бути взято на увагу, що український 
народ, на загальне признання, має виключну одарованість до цього 
мистецтва, і надалі .ніяк не може лишатися таке становите, що 
дослід саме того обсягу, де український народ виявив таку багату 
творчість, стоїть на останньому місці, в порівнянні з дослідом пншої 
діяльности й творчости цього народу. Зарівно треба тут нагадати 
про велику музичну одарованість етнічних меншостей України. 

В лічбі державних установ Російської СФР Республіки є 
Державний Інститут Музичної Науки („ГІМН"), явнім етнографічна 
секція; дослід народньої музики потроху провадиться теж у музич¬ 
нім відділі Російського Інституту Історії Мистецтв, у Ленінграді. 
Той факт, що на Україні нема паралельних установ, міг-би бути 
оправданий, як-би згадані установи поширювали свою діяльність і 
на дослід музики народів України. В дійсності ці установи не 
можуть навіть упоратися з усією масою робота, що подає розмаїтий 
етнічний склад самої Російської Республіки;—отже заснування пара¬ 
лельної дослідної установи для музично-етнографічних студій на 
Україні є річ неминуча й негайна. Не зважаючи наперед, чи ця 
установа має бути самостійна, чи прилучена до питої, треба 
тільки виразно визначити, що це має бути установа, а не одинокий 
робітник. 

Основи організації та діяльности цієї установи намічаються в 
таких загальних рисах. В центрі організації повинно бути оборуду- 
вашія фонографічно-тонометрпчної лабораторії, з архпвом фонограм 
при ній, на взір Архіву фонограм прп Психологічному Інституті у 
Берліні, або Архіву фонограм прп Віденській Академії Наук; 
в ній повинні знаходитися фонографи різних тппів, як удосконалені 
й важкі (такі, що приводяться в рух електричним током, придатні 
тільки для стаціонарної роботи), так і малі, портативні; далі—при¬ 
ладдя до розмножування (копіювання) валків з фонограмами. Копі¬ 
ювання валків конче потрібне для дослідів над фонограмами і спи¬ 
сування мелодій за фонограмами на ноти, бо коли робити це з фо¬ 
нограм и-оригі палу, то оригінал нищиться, отож гине самий пам’ят¬ 
ник дійсного звучання. Далі, розмноження фонограм дасть змогу 
широко вживати їх для демонстрацій з популяризаційною і педаго¬ 
гічно»! метою, причім для музично-освітніх завдань особливо широкі 
перспективи відкриються в звязку з тим, що копіювання валків дасть 
змогу обмінюватися фонограмами з європейськими та американськими 
архівами фонограм і мати на Україні взірці співів та інструмен- 
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тальної музики народів цілого світу. Освітні завдання проектованої 
української лабораторії можуть бути, у згоді з відповідними науко¬ 
вими та освітніми інституціями, поширені в тім напрямі, що лабо¬ 
раторія служитиме теж до досліду фонетики язиків та діялектів 
народів України, для фіксування звукових виявлень звірів, що во¬ 
дяться на Україні, а також, способом виміни, служитиме до демон¬ 
страції зразків мови народів цілого світу і звукових виявлень звірів, 
що водяться в найвіддаленіших країнах. Оскільки нині в межах 
Союзу утруднене пристосований грамофонів до фіксації, з історико- 
біографічною метою, голосу видатних державних та наукових діячів, 
а також з артистичною метою,—до фіксації співу і гри видатних 
артистів не-народнього стилю, побічним завданням лабораторії тимча¬ 
сово може бути також задоволення і цих потреб. Лабораторія повинна 
мати апарати для точного вимірювання тональних високосте#, ритміч¬ 
них довгосте# та динамічних акцентів і апарати до графічного 
зазначення звукових хвиль. Для ознабомлення з апаратами, з роботою 
на них, взагалі з новими досягненнями науки і техніки в цій обладі, 
повинні бути впряжені за кордон два співробітники проектованої 
лабораторії,—музикант і техник; попереду їм конче треба ознайоми¬ 
тись з тими апаратами, що маються (головно для аналогічних потреб 
фізіології голосу та експериментальної фонетики) в межах Союзу, 
а саме в Казані, де професор-фізіолог Самоплов має апарати свого 
власного винаходу й конструкції, відомі б за кордоном, а про- 
фесор-лінгвіст Богородіцкій ще перед війною встиг спровадити для 
експериментально-фонетичних студій дорогий вдосконалений фоно¬ 
граф конструкції Віденської Академії Наук, і в Ленінграді, де за 
придбання апаратів дбав лінгвіст-славіст проф. Щерба; потрібно 
ознайомитися й з тим, що зроблено в цім напрямі у Московськім 
Фізіологічнім Інституті (проф. Мороховець). За кордоном центрами 
дослідчої роботи, які варто відвідати впряженим з України спеці- 
ялістам, є, окрім вищезгаданих інституцій у Берліні та Відні, 
також Гамбург (проф. РапсопсеШ-Сдігіа і проф. Неіпііг), Гель¬ 
сінгфорс (проф. Риігої) і Прага (проф. Хлумский). Зважаючи на 
недостатність матеріяльнпх засобів культурно - просвітніх органів 
України, що мають урядити закордонну мандрівку,—мабуть, поки-що 
треба буде одмовитися від одвідання більш віддалених центрів, хоч 
дальша подоріж була-б дуже бажана, бо Париж був колискою сього¬ 
часної експериментальної фонетики (проф. Коиевеїні), і преса все 
повідомляє про нові вдосконалення і нові конструкції регіструючнх 
апаратів і у Франції, і в Англії, і в Сполучених Штатах Північної 
Америки; остання країна переважає инші в справі виробу фонографів 
та грамофонів. Покп-що треба вдатися до українців і друзів України, 
що живуть по тих віддалених країнах, з закликом пожертвувати 
якийсь час, щоб ознайомитися з тамошніми апаратами та роботою, 
що провадиться на них, і повідомити нас про наслідок тієї роботи. 
Зокрема, що до наших земляків в Америці, то їх велика кількість і 
розмірний добробут дозволяють надіятися, що не тільки між ними 
знайдуться одиниці, охочі подати поміч працею у згаданій формі, але 
що вони сукупними засобами зможуть теж набути там і прислати на 
Україну в дар кілька апаратів та кілька сот валків, бо Уряд УСРР, 
не можучи нині задовольнити вповні инших державно-господарських 
і культурних потреб, очевидно, не зможе забезпечити проектовану 
лабораторію такою кількістю фонографів та валків, щоб вона відпо¬ 
відала великим просторам України та багатству музичної творчости 
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її народів. В подяку за такий дар українська лабораторія могла-б 
посилати до Америки копії фонограм; отже тамошні українці, відді¬ 
лені величезною просторінню від батьківщини, моглп-б слухати в себе 
українську пісню не тільки в концертовіи переробці, як досі, але й в на¬ 
туральній народній формі, також слухалп-б народню інструментальну 
музику,— її досі зовсім не подавано їм навіть і з концертової естради. 
Зріст культурних потреб українців в Америці напевне приведе до засну¬ 
вання там Музею України, і в цім Музеї відділ фонограм, розуміється, 
буде конче потрібний. Подоріж до Москви, Ленінграду та Берліну 
буде служити рівночасно і меті ознайомлення з записами українських 
народиіх мелодій, що маються в наукових установах цих міст (фоно¬ 
грами проф. Шюнемана в Берліні, фонограми Ліньової. Маслова, 
Янчука в Москві, Архів Російського Географічного Т-ва в Ленінграді і. 
Виряджені спеціялістп з’ясують теж. оскільки було-б можливо при 
нинішніх умовах користуватися для знімків грамофоном. Нині в СІ’СР, 
оскільки відомо, регіструючих грамофонів нема, є тільки репроду¬ 
куючі; взагалі грамофон для наукового вжитку має де-які невигоди 
в порівнянні з фонографом, але остаточно це можна з'ясувати, тільки 
ознайомившися з найновішими удосконаленнями апаратів обох родів 
на Заході. 

Вирядженим особам треба доручити ознайомитися за кордоном 
не тільки з тими фонограмами, що маються в наукових архівах але 
також і з крамними, продажними копіями фонограм та грамофонними 
плитками, бо між ними, дарма, що їх виготовили комерційні підпри¬ 
ємства з метою прибутку, є такі, що мають поважне етнографічне 
значіння, і найхарактерніші з зразків музики різних народів, за¬ 
фіксованих у тих знімках, треба зібрати для проектованої україн¬ 
ської музично-етнографічної установи; коли такої добраної з тямком 
колекції на Україні не буде і ми тут будемо знайомитися з живою 
музикою пнпіпх народів тільки за мертвими нотними записами, то ні 
дослідча музикологічна робота, ні освітня популярпзаційна не буде 
у нас успішно розвиватися. Добрати потрібних зразків з наукових 
закордонних архівів фонограм зразу можна, розуміється, теж ви¬ 
ключно через оплату праці й матеріалів до виготовлення копій, але 
й згодом, коли ми матимемо копії наших фонограм для обміну, но 
буде певностп, що наші фонограми будуть потрібні закордонним 
установам в такій самій кількості, в якііі нам будуть потрібні фоно¬ 
грами з цілого світу. І в межах Союзу І’. С. Республік можна, за¬ 
тративши час, відшукати продажні фонограф, валкн-конії та гра- 
моф. пластинки, вироблені перед війною, що можуть служити до по¬ 
важної етнографічної мети. Чимало їх є в обігу на Кавказі. На Ук¬ 
раїні, на жаль, ніхто з тямущих людей не допомагав агентам за¬ 
кордонних фірм, що робили фонографічні Та грамофонні знімки, 1 
через те продажні валки й пластинки з місцевим репертуаром, 
здається, всі мають вульгарний „малороссійскій" характер'). Мені 
відомий тільки один виняток—що в Харкові продавалися по крам¬ 
ницях пластпикп з співом і грою лірника Богущенка,—цей зразок 
схопив колись закордонний агент таки-ж у Харкові за порадою та¬ 
мошніх людей. Проте, дослід давнього виробництва фоногр. та гра¬ 
мофонних фірм може прпніе-би й пнші відкриття в такім роді; було-б 
доцільно зробити заклик у пресі, щоб приватні особи, які мають такі 


*) Розуміється, пізніше, як цей сталь буде відживати в натурі, і його зразки 
будуть предметом розшукувань з історнчво-науковою метою. 
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пластинки, подали про нпх відомості і в разі потреби відступили їх 
за винагороду проектованій інституції для наукового і загального 
вжитку. 

Схоплювання зразків народньої музики повинно бути ведене як 
способом виряжания екскурсій, в складі музиканта, техннка І лінгвіста, 
так і дешевшим стаціонарним способом. При останнім способі впряже¬ 
ний від етнографічної установи на села співробітник буде привозити 
видатних, наііпрпдатніших для дослід}', народніх співців та музи¬ 
кантів до осередків роботи. Цей співробітник може не мати вищої 
музичної кваліфікації, але мусить бути настільки добре ознайомлений 
з характером народнього співу і його стилями, щоб відзначати видат¬ 
ніших і оригінальніших співців та музикантів, а також мати потрібні 
особисті якості та вміння поводитися з людьми, щоб успішно нав'язу¬ 
вати приязні стосунки з ними, прихиляти їх симпатії 1 довір’я до 
себе і до цілої справи; коли етнографічна установа не буде мати 
співробітника з такими функціями і потрібними для цих функцій 
даними, то буде риск, що екскурсії будуть иноді зоставатися без ре¬ 
зультату або з мізерними результатами; отже і для того, щоб підго¬ 
товляти грунт для мандрівок кваліфікованого дослідника, потрібні 
попередні подорожі співробітника-організатора. Тих народніх співців 
та музикантів, іцб їх буде запрошено до центру для дослідної роботи, 
можна буде використовувати і для живих демонстрацій міській люд¬ 
ності та шкільиій молоді. Що до теюрумапшиття мелодій, то чисто 
кабінетна тонометрична праця над фонограмами і списування мелодій 
нотними знаками за фонограмами може бути, як до обставин, дору¬ 
чена і учешім музикантам за кордоном; отже для того їм можна поси¬ 
лати копії фонограм. Цей спосіб оправдується потребою найбільшої 
економії сил нечисленних українських підготованих спеціялистів і 
найдоцільнішого уживання цих українських сил, бо вони повинні 
бути направлені на ті роди діяльності!, що конче вимагають доброго 
знання мови і місцевих обставин,—отже, на етнографічні екскурсії, 
літературно-наукову та лекційну діяльність і дослід власне пісенної 
творчости. 

(Кінець буде). 


П. В. Кмменко. 

Київська Міська Капела в першій чверті XIX століття. 

Київська Міська Капела існувала при озброєнім корпусі з мі¬ 
щан та почесних купців, окрім „цехових", якого було засновано у 
1627 р. за привілеєм польського короля Спгізмунда ПІ. Головне 
призначення капели було грати при корпусі ггід час урочистих зу- 
стрічів „високих осіб" та щорічних смотрин-церемоній корпусу 
6-го січня та 1 серпня „з рушничною та гарматною стрільбою". Історія 
капели в XVII столітті і на початку XVIII століття зовсім невідома. 
Поскільки корпус ввесь цей час існував, постільки й капела існувала. 

Отж е капела, існуюч и при корпусі, була звязана з ним. Корпус 
було знищено в часн^бироновщйни" і він не існував до часів Кате- 
ряниукояи його -відновлено і навіть ушиковано новою арти¬ 
лерією. 6 звязку з цим, магістрат 1768 року вирішив також органі¬ 
зувати при корпусі „капеллу". Вона була конче потрібна для всяких 
уречйсТйіГцеремоній, зустрічів високих осіб та инших випадків. 
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Тоді доводилося магістрату наймати полкових музик,'одягати їх у 
відповідне вбрання, а часом то й зовсім не було потрібних музи¬ 
кантів. Особливо-ж постійні літаврщики та сурмачі потрібні б\\лп 
для того, щоб грати перед .магістратом ранішню та йечірню зорі-і 
дванадцятигодинний південь ' Постановою магістрату було улашто¬ 
вано капелу з І8 музик з капельмейстером на чолі, а при капелі, 
для постійного її копмлектування, заведено школу. Музи кад^уао. 
визначено утримання і відповідний урочистий та будеййІПГмундпри, 
дано потрібне музичне приладдя. На всі видатки для утримання й 
освітлення школи, полагодження костюмів і приладдя ухвалено було 
витрачати з міських прибутків щорічно по 300 крб. 

1786 року ця міська капела й школа знаходилися в такім стані. 
В школі навчалося шість хлопців сиріт, на утримання яких магі¬ 
страт витратив за рік лише 4 крб. 80 к. Очевидно, або учні сами 
підробляли, або вони вели нужденне життя. Скоріше було разом і 
те, і друге. За капельмейстера був виходець з Польщі Яків Стан- 
кевич, шо одержував „жалованья" 45 крб. річно, музики вкупі з 
міськими сторожами одержували 380 крб. на рік. Капела мала таке 
приладдя: труби, вальторни, гобої, кларнети, літаврп, бас. Лагодилося 
це приладдя на гроші „пнтейного доходе" з великими труднощами, 
5о не було вмілих майстрів. „Касательно же покупки оньїхт, вновь, то 
о томі) проезжающимі, вт> Польщу здешнимт, купцамь" ухвалено було 
„дать оті, сей думн приказаніе", щоб вони такі труби й вальторни 
там купили, а гроші, витрачені на купівлю їх. потім повернути 
купцям з „пптеііного доходе" •). Значить, на місці не можна було 
купптп і нового музичного приладдя. 

1799 року на виплату утримання музикам магістрат витрачає 
вже 617 крб., а крім того, на пошиття нового одягу замісць старого 
зношеного — 822 крб. 47 к., 1800 року утримання ще зростає і ви¬ 
плачується 821 крб. 80 к. *). 

1811 року після великої пожежі в^Кпїві „музикальная капелія 
вся без-ь из-ьятія распуіцена бнла" *). 

1814 року квітня 14 дня капельмейстер саксонської нації Готлубт, 
Фитнері. і музики Поган-ь Миллерь, Готфридь Андре та з київських 
міщан Василь Григоровичі, звертаються з проханням до київського 
магістрату відновити міську капелу і призначити їх на „места ка- 
пеліи нікемт, сще незанятії". Прохачі бажають, шоб в їхнє розпоряд¬ 
ження дали помешкання музичної школи, що існувала раніше, до 
пожежі, і визначили-б відповідне утримання та дали дров для опа¬ 
лення, а харчі вони сами собі зможуть добувати ‘(. 

В засіданні Київського магістрату 5 травня виявилося, що в 
штаті магістрате, затвердженого 5 березня 1804 року, встановлено 
музичну „капель" при корпусі купців та міщан реєстрових з утри- 
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манням капельмейстеру 200 крб., одинадцяти музикам—500 крб., на 
приладдя шкільні та утримання школи—300 крб. Через те, що справді 
капела не існувала після пожежі 1811 року, магістрат ухвалив тепер 
її відновити і призначити згідно проханню музик Готлуба Фитнера 
капельмейстером, а пншпх—просто музиками. Відновлена органі¬ 
зація віддавалася під дирекцію регістрового регіментаря „Кіевскаго 
гражданпна" Петра Баршевскаго Було визначено порядок орга¬ 
нізації та управління капели. Утримання виплачувати капельмей¬ 
стеру та музикам, згідно штату, після кожної третини року. Капель¬ 
мейстер визначає, кому і яке належить утримання з тих 500 крб., 
що музикам було призначено. Визначені капельмейстером суми 
утримання затверджувалися магістратом. З грошей, що має одер¬ 
жувати капела за гру на весільних та пншнх „пиршествах" при¬ 
значаюся дві частини капельмейстеру й музикам, а одна частина 
для полагодження приладдя музичного. А коли зостанеться якийсь 
лишок коштів після полагодження приладдя, то він віддається му¬ 
зикам. Розпоряджається цими сумами регіментар, що має для цих 
зборів завести особливу книгу. Вся капела має бути під доглядом і 
розпорядженням призначеного регіментаря. Він має скласти з ка¬ 
пельмейстером контракт та список музичного приладдя, згідно якого 
й здати їх капельмейстеру. Для капели відводилася музична школа 
на міськім утриманні. 

Отже, прохання чотирьох музик київських задовольнили. Міська 
капела формально відновилася. Тільки формально, бо найважнішу 
річ—фінансову—не було полагоджено. Музики просили дати їм 
„достойне" утримання, а всі гроші за гру приватню, очевидно, мали 
витрачати на своє харчування. Магістрат-же справу вирішив занадто 
формально, занадто „по-хазяйськи". Утримання капелі залишили 
старе, те, що було 1804 року, не дивлячись на те, що після війни 
1812 року курс карбованця упав майже в п'ять разів, а гроші за 
приватню гру тільки в розмірі двох трс.тнн мали витрачатися на. 








Умови контрактові ще невигідніші для музик, ніж проектовані 
магістратом раніше. Грати капела може тільки з дозволу регімен- 
таря, про лишок від третини вирученої від гри суми немає й речи, 
бо вона витрачається не тільки на полагодження приладдя, а й на 
купівлю нових. Цікаві застереження на початку контракти про тве¬ 
резе поводження. Очевидно, музики не відзначалися тоді великою тве¬ 
резістю. В чернетці контракту сила українізмів, що потім їх виправлено. 

Згідно контракту до капели вступило 9 майстрів, з яких лише 
Ф. Андреевт. належав до ініціяторів відновлення капели, инші—нові. 
Списокг Кіевскаго Городового Магистрата музиканта.чь 
сь показание.иг кто «менно на іемь играеть и накой націй 


оми.кь полагаетея жа.юваиье. 










М У ЗИКА_77 


Отже національний склад капели був мішаний: два саксони, 
один угорець, один шляхтич, очевидно поляк, три мали російські 
прізвища, один українсько-польське, один був вихрест з київських 
міщан. Чотирі з цих музик належали до військово-службових. Сце- 
ціялізації в грі не було строго додержано. Кожен грав на трьох різ¬ 
них інструментах. Капельмейстер грав на всіх, і ноти міг покласти. 

На самому початкові організації капели виявилася суперечність 
та розбіжність професійних інтересів музик та господарчих—ма¬ 
гістрату. Під списком музик зроблено було дописку: 



Отже, всупереч змістові контракту музиканти ставили вимогу— 
технічне упорядкування капели віднести на рахунок магістрату через 
купівлю нового приладдя та полагодження старого, окрім того— 
дати одяг і помешкання музикам. 

Установлений спочатку склад музик знову змінюється ще до 
затвердження контракту магістратом. Замісць Лещукова вступає 
Івані Залевскій з утриманням лише 50 крб., (а Лещукову—100 крб.), 
замісць Гаврилова—Петрі Шатковскій з утриманням теж 50 крб. (а 
не 120 крб. як Гаврилову). З другого боку, складається новий спи¬ 
сок музик, де утримання визначається значно вище: 1) капельмей¬ 
стеру—300 крб., 2-му музиці—ізо крб., 3-му—120, 4-му—120, 5-му— 
150 крб., 6-му—170, 7-му—100 крб., 8-му—120, 9-му—100 крб. 

Таким чином ясно, що під час організації капели провадилася 
професійно-економічна боротьба музик з магістратом. Головна при¬ 
чина цієї боротьби полягала в тому, що суми утримання капели 
згідно штатів 1804 р. тепер мали бути збільшені в 5 разів, відпо¬ 
відно зменшеній цінности грошей, тоб-то капельмейстер мав отри¬ 
мувати 1000 крб., а музики 2500 крб. Між тим магістрат намагався, 
спираючись на формальні підстави, не виходити з штатів 1804 року, 
а коли й виходити, то дуже незначно. Призначеного їм утримання 
було замало і музики або виходять з капели та заміняються більш 
дешевими, або ставлять вимоги що до одягу та помешкання. Нарешті, 
. дуже важні суперечки виникли в справі придбання приладдя. Магі¬ 
страт мав виразні тенденції всю операцію придбання приладдя пе¬ 
ревести на рахунок самої капели; навпаки, капела вважає це спра¬ 
вою магістрату. Приладдя і ноти капели 1814 р. були в такій кіль¬ 
кості і в такому стані. 


Списокг инструментовь Кіевской Городовой капеліи. 































капеля свідчить, що в XVIII столітті або принаймні на початку XIX ст. 
її було улаштовано ретельно і з музичним добірно-европепським 
смаком. 

Щоб поповнити приладдям капелу до належної кількосте та 
налагодити старе приладдя, потрібно було мати досить значні кошти. 
Ясно, що музична капела не могла з своїх проблематичних ресурсів 
зробити це, а магістрат, очевидно, був мато зацікавлений, не хотів 
або не міг витрачати коштів по-за штатним положенням капели. Це 
творило для капели умови хронічного техніко-музичного хоруванни. 

(Далі буде). 


Ігорь Стравинський про себе 

В наші часи нераз доводиться бачити досить гострі суперечки 
між прихильниками контрапунктичного та гармонічного стилю в му¬ 
зичній композиції, при чому тому або цінному характерові проро¬ 
кується славне майбутнє. Прихильники гармонічних принципів ком¬ 
позиції найбільшої ваги надають гармонічним комбінаціям, а не кон¬ 
трапунктові, який на їхню думку є лише попередня стадія загаль¬ 
ного розвитку музичної творчості!. При цьому иноді посилаються на 
новітніх музик російської школи, куди залічують і Ігоря Стравин- 
ського. Через це можна вважати не зайвим ознайомити читачів з 
сучасними поглядами Ігоря Стравинського на свою композиторську 
творчість. 

1924 р. 26 хп. _ Л. Р. 


„За останні роки я нераз помічав, іцо мої нові твори викликають 
думки, які не тільки не відповідають істоті мого стилю, але иноді 
діаметрально суперечать моїм артистичним тенденціям. 

Творча сила артиста самовільна і безмежна в своєму безупин¬ 
ному прямуванні до ідеалу, що він собі поставив. По суті це пра¬ 
гнення є не їцо типе, як стан спокою, стан розумової рівноваги. 
Артист його навіть не помічає. Порушення цього нормального, орга¬ 
нічного руху відбивається на творчості, що розвивається органічно. 
В такому-то розумінні уявляв слово „щастя“ мін молодий друг Кобі- 
(?ивІ, видатний літературний талан, що так трагічно загинув. В сво¬ 
єму романі „Бал у графа Огдиеі" він висловлюється приблизно так: 
„Бе ЬопЬечг, са пе ве зепі рає, в'езі с-. чиоп сопзиіе"'). 

От через що я не хотів-бн затримуватись на тому фазисі про¬ 
цесу композиції, що іменується „іпгепііоп". В більшості випадків 
цей фазис розвивається несвідомо. 

Асоціації, які надходять з инших сфер мистецтва, можуть 
вплинути лише мимохідь і поверхово на цей фазис творчого процесу. 
Навіть коли музика здається міцно звязаною з літературною або пла¬ 
стичною основою, вона зберегає в моєму артистичному розумінні ха¬ 
рактер чистої музики. 

„Жар-Птиця", „Петрушка", а також инші з моїх творів розгля¬ 
даються нині, як зразки програмової та описової музики. Дійсно, 
винятком є де-які балетні ретурнелі, що не трапляються в моїх сим- 
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музикою'.' Треба перейнятися її змістом паралельно з зоровими вра- 
жіниями і в той-же час незалежно віл нпх, як в ідеальній фільмі. 
Так, наприклад, коди в тлумаченні Бетговенської сонати Ізидорою 
Дункан або його-ж сьомої симфонії студією Далькроза пластичні 
рухи є тлумачення музики, або в звичайному балеті музика стано¬ 
виться додатком до дії,—в моїх творах, навпаки, ці дві сфери абсо¬ 
лютно не залежать одна від одної і цілком еамодовліють. 

Мої останні твори не містять в собі ніякої мішанини з йншої 
художньої сфери. В „Історії еалдата" почуваються, проте, риси моєї 
старої манери творити. Музика цього твору, незалежна в головному, 
в де-яких випадках нерозривно звязана з літературною основою. Теж 
у „Полішинелі", що я написав на теми Перголезе. (Ця остання робота 
не є проста трансформація твору названого автора, як те розуміють 
де-які критики). Абсолютна чистота музики тут до де-якої міри зіп¬ 
сована народнім» казками про Полішинеля, рідного брата „Еиіепзрі- 
£еГн“ „ОпщпоГя" й „Петрушки". 

Музика моїх новіших творів: „Симфонії духових інструментів", 
„Октет із духових інструментів", написаний у 1923 році, „Концерт 
для рояля", скомпонований в цьому році, і врешті „Соната для 
рояля", яку закінчено останніми тижнями,—музика цих творів спо¬ 
чатку іі до кінця—чиста музика. Ця музика суха, холодна, ясна Й 
пекуча, як шампанське ехіга-бгу. 

Минув час, коли я намагався збагатити музику, тепер я хочу 
її будувати. Я не дбаю більше за те, щоб поширити коло виразних 
засобів музики, а намагаюся збагнути собі правдиву істоту музики. 
І цс мабуть спричинилось тому, що мене перестали розуміти де-хто 
з моїх прихильників. 

Вже одні назви моїх останніх творів, як і їх інструментальний 
вигляд, викликають неправильні думки. 

Через що „симфонії", а не „симфонія"? через що „з духових 
інструментів", а не „для духових інструментів",—часто запитували 

Отже, відповідь ясна. Мій оркестр з духових інструментів не є 
експеримент. Ного будова не є випадкова або самовільна (агЬіІгаіге). 
Цей оркестр фігурує в кожнім серйознім трактаті по інструментовці 
між оркестром симфонічним та фанфарами. До цього часу не скори- 
стовано найнезначнішої частини можливих багатств, які містить в 
собі цей ансамбль. Мої симфонії або, инакше кажучи, „консонанси" 
(саме в цьому розумінні вживали здавна художники н поети слово 
„симфонія", і я його так розумію) написано як раз для цього ан¬ 
самблю, який складається виключно з духових інструментів та кон- 

В останній час мені зауважують, що я повертаюсь в моїх ос¬ 
танніх творах до Баха. Отже, ця вказівка лише напівправдива. Я 
повертаюсь не до Баха, а до світлої ідеї чистого контрапункту, який 
існував ще багато раніше за Баха, представником якого він був. 
Чистий контрапункт мені здається єдиним можливим матеріалом, з 
якого виковують міцні та довговічні музичні форми. Місце його не 
може заступити ні иайвитончеиіша гармонія, ні найбагатша орке- 
стровка: форми, які збудовано на модуляційних та на гармонічних 
ходах,—завжди непевного й неясного характеру. Це музичні псевдо- 
форми, які можуть тільки більш або менш вдячно прикрити хиби 
звязку між частинами. І не гармонія з її текучою, непостійною суттю, 
а як раз контрапункти є певний матеріал для музичної будови. 









Проблеми контрапункту цікавили мене ще в моїх старих творах. 

Досить зазначити контрапункти, які трапляються в „Петрушці" 
На с та бо), в „Русской", також з „Петрушки", і врешті на багатьох 
сторінках „Весни священной". 

Зараз контрапункт став для мене вихідною точкою в тому твор¬ 
чому фазисові, який іменується словом „композиція". Ця ідея чистого 
контрапункту надала моїм останнім творам нового стилю, який я 
персонально маю намір розповсюджувати по великих музичних цент¬ 
рах всього світу". („Мигука", тіевісегпік, гок І. їУагєгама, ііяіораб 
1924, стаття „циеЦиея шоів бе тез бегпіегз оеиїгез“|. 


II. МУЗИЧНЕ ЗНАННЯ—МАСАМ. 


Музичні силуети 1 ). 

1. М. І. Вериківський. 

В атмосфері українського музичного життя існує багато таких 
моментів, що становлять надзвичайно великі труднощі для правди¬ 
вого освітлення й оцінки досягнень творчої художньо-музичної 
думки. Сама українська музична культура, коли взяти її не в плані 
історичному, не в тому музейному вигляді, в якому часто-густо ос¬ 
вітлено її історією, а в плані життя твору в людському оточенню, 
що сприймає тон твір і живе ним,—для такого плани укр. музична 
культура остільки молода, остільки небагата традиціями, що не дає 
можливості! ставити її під аналіз нарівні з музикою пінних країн та 
народін. Тому іі сприймання її мусить іти зовсім в пінному вигляді, 
тому й підходи, що ми вживаємо їх для того аналізу, будуть пнншмп, 
підмінними від загально прийнятих. І це є першим і може головним 
моментом, що ставить укр. музичну культуру в особливі умови. Для 
української музичної творчості!, розуміючи її не лпше як естетико- 
емоціональниії об'єкт, а як певне досягнення творчої думки людської, 
де інтелект організує весь той різнобарвний і багатий звуковий ма¬ 
теріал, організує так, щоб в ньому самому дотягти найбільшої сте¬ 
пені внразности,—для оцінки саме в такому плані явищ укр. муз. 
творчості! ми маємо занадто мало даних. Історія в цьому плані не 
дає нам матеріалу: не так багато його в сучасності, що іде під знаком 
заповнення тих прогалин, що утворилися внаслідок бідності! інте¬ 

лектуально-творчих музичних сил і очевидно для укр. музики сьогод¬ 
нішній день є тим поворотним пунктом, коли вона, пориваючи з 
базою еететико-емоціональнпю, приходять до виявлення і зафіксованій! 
за музичпим твором певних моментів інтелектуального порядка, іцо 
одні творять еволюцію мистецтва. 

>/ Музична культура того чи иншого народу тим цінніша, чим 
багатша вона па окремі впразні творчі індивідуальності, що станов¬ 
лять певний творчий тіні. Таких творчих типів українська музична 
культура не знала. Правда, вся вона зформувалася і виросла змінної 
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і здорової основи—народньої творчости, і ця творчість сама собою 
становить уже певну типову ознаку культури. Але своєрідна й ви¬ 
тончена культура народнього мелоса, оригінальний народній контра- 
пункт пісні, її ритміка—для поступу всієї укр. музичної культури 
становлять лише певний етап; коли-ж на тому етапові муз. культура 
зупиниться так тривало, як досі ми спостерігали це в укр. муз. 
культурі,—матимемо певне загальмований творчого руху її. Очевидно, 
ця музична база може прислужитися лише як певний імпульс до 
творчости, де головне місце належить творчому інтелектові, що ви¬ 
находить нові комбінації в сфері звуковій, дає широкий простір (-ле¬ 
ментам нової формобудовн (розуміючи під цим як винайдення самого 
матеріалу, так і нову типову комбінацію його). 

Отже, подібних творчих типів історія розвитку укр. музики нам 

Лисенко?—Ми звикли в своїй музичній культурі починати від 
нього; і це має свій сенс. Але його ставити, як художника певного 
типу, як композитора міцної творчої Індіївідуальности, ми не можемо; 
ІІЄ можемо просто З ТИХ причин. ЩО гною іі.шсною творчою слова він 
нам не да в: це була просто пересадка музичних форм і засобів за- 
хідньої музичної культури (і то не в кращих її виявленнях) на укра¬ 
їнський музичний грунт, де було стільки простору, де було непочате 
поле для музично-творчої роботи. Офарбовання музики національним 
колоритом у Лпесика теж було далеко в меншому масштабі, ніж то 
помічаємо ми у иіппих народів (Глінка, Сметана, Ґріґ). І вже ближче 
до більш міцної творчої натури є Леонтович, творчість якого більш 
типова, а тому і більш оригінальна. 

Отже, укр. звукова думка лише намацує зараз, свої шляхи, і в 
першу чергу вона іде шляхами засвоєння та асиміляції канонів євро¬ 
пейської музичної культури в її найкращих та найбільш здорових 
формах. Тому і творчий рух укр. музичної думки зараз передбачає 
закріплення тих позицій, де укр. музична культура з тих чи пнших 
причин мав певні прогалини, пусті місця (симфонічна музика, оне- 
рова, камерна, крім романса). Кважаючп на цс, і наше ставлення до 
укр. музичної творчости. наше сприймання її мусить іти зовсім в 
цінному аспекті. 

В цих нарисах ми не маємо на меті суто аналітично-критичного 
підходи до творчости композитора, для нас більш важливим є загальне 
охоплення лише силуетних контурів творчої інднвідуальности ху¬ 
дожника, оскільки мова іде перш за все про композитора, що лише 
виходить на широкий шлях, кристалізується в своїй художній діяль¬ 
ності і, таким чином, зараз не вимагає глибокого аналізування, бо і 
матеріялу для того аналізу нони-іцо замало. По-друге, ми хочемо бути 
більш приступними своїм читачам і вважаємо з цих причин свій метод 
силуетних характеристик більш доцільним і легким для сприймання. 

Михайло Іванович Вериківеьннй одна з найбільш відомих цо- 
статів сьогоднішнього дня української музики. Хорова концертова 
естрада, сценічна і. нарешті, естрада симфонічної музики нагадують 
нам досить часто про це ім’я. Найменше відомо воно в естрадному 
плаиі камерної музики,—там Вериківського ми майже не чуємо, коли 
не рахувати два-три авторських виступи на окремих, ііівзачиненіїх 
концертах. Скрізь, де іде рух за українську музику, ми чуємо ім’я 
Вериківського, бо він найбільш активний із сучасних українських 
композиторів. 



Для широкого загалу Вериківський знайомий в своїх вокальних 
творах (хорові обробки нар. пісень, хориі. але не можна сказати, що 
там центр його творчосте; просто традиційна стежка українського 
композитора привела його до загально-вживаних і з любов'ю культи- 
вуемих форм хорового твору, але і тут ми помічаємо зовсім инший 
підход до цієї форми: композитор розсуває рямки її; куплетова форма 
.'[ясенка або елементарна—двох та трьохчасткова будова хорів Стеценка, 
Степового не задовольняють композитора: він прямує до форм ораторії 
(„Маруся Богуславка"), він милується в колоритно-ілюстративних 
звучаннях складних ладових побудов („На майдані"), його захоплюють 
сучасні революційні настрої, їх ритм, рух, він хоче бути ближчим до 
мас. („Коваль", „Юнацька пісня", „Заклик", „В час пожеж", „1905 
рік"). Зупинимося на останньому, про це так багато тепер балакають, 
пишуть, дискутують. Музика для маси! Нещодавно це була музика 
сентиментально-дилетантських романсів, що родила їх замкнута 
культура „семинарщини" з її 
пристрастю до примітивної „сер¬ 
ій цещипательної" мелодики, подіб- 

'* ного-ж типу фортепіянові „тво- 




риківський 
шуть так; 
абсолютно 


Кажучи цс, ті люди забували, що їхні „шедеври" — цс та „де- 


шовка", що псує музичне чуття, приводить його до отупіння, зако¬ 


вує його в межах поіило-трафаретних мелодично-гармонічних зворо¬ 


тів, заспокоюючи думку на легкості сприймання й зрозуміння тих 
міщансько-сірих, безкольорових звукових форм, де і натяку не було 
на якусь напруженість, шукання, свіжу думку, глибоку стихію, повну 
нових та гострих звукових комбінацій. 


Проблема виховання звукового пуття й здібності! глибокого та 
розумного сприймання музичної формобудопи,—ось що керує сучас¬ 
ним українським композитором, його творчістю. Це ного мета, його 
1 перша ціль. З такою нередпосплкою в своїй творчості вій іде на за- 
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войовування авдиторії, на оздоровлення та зміцнення своєї культури. 
Та ціль керує і творчістю Вернківського. Композитор добре розумів, 
що безпосередньо сприймати музику (а в цій безпосередності сприй¬ 
мання,—критерій для оцінки твору, коли ми розглядаємо його в його 
життьовому оточенні) може лише той, хто свідомо засвоїть собі пев¬ 
ний арсенал тих звукових комбінацій, на основі яких народжується й 
живе той чи инший твір. А це засвоєння приходить не відразу, а 
шляхом довгої роботи над виробленням способів музичного думання 
в плані сприймання: не всякий твір дається до зрозуміння, не всякий 
твір безпосередньо сприймається, але це не значить, що той твір 
неживий, надуманий,—просто ми далекі від нього з причин нашої 
непідготовленості! до його урозуміння і через те ми відкидаємо його, 
як щось органічно чуже нам. Пройде час, ми відчуємо в новому 
близьке й знайоме нам і „чужий" раніше'твір станемо називати 
„своїм". Така сила творчс-внховуючого моменту в мистецтві. Верп- 
ківський відчуває це, і в своїй творчості уперто й напружено шукає 
шляхів зближення художника з масою. Він знає, яка бідна звукова 
база тої маси, але також добрі- знак він тайну збагачення тої бази й 
зближення художника й слухача: звідси чіткі й бадьорі його ритмічні 
■формули, виразно-пластична мелодика, насиченість динамікою, харак¬ 
терна й яскрава фразировка всіх його творів.. 

Для молодого художника трафаретним є прийом завше шукати 
йому батьків; але ми залишимо цей прийом, оскільки, на нашу думку, 
до Вернківського він є ненрнмінимим. Не вважаючи на всю несклад¬ 
ність творчої фізіономії Вернківського, ми абсолютно не можемо ска¬ 
зати, що вона є сумою різнородних впливів на композитора, ми абсо¬ 
лютно не можемо вказати, хто батько його, через які творчі індиві¬ 
дуальності склалася і виховалася творча індивідуальність компози¬ 
тора. Це просто тому, що в Вернківському ми здибаємося з тою ти¬ 
повою рисою, яка вже одна робить цінним його існування як 
художника: оперування засобами й прийомами творчості!, властивими 
лише самому художникові. В загальних контурах своєї музичної 
думки, в звукових комплексах і зворотах, у всіх деталях і прийомах 
творчості! Вериківськнй стоїть окремо і від своїх попередників і від 
українських композиторів сучасиости; як раз він близький до того 
моменту, коли в масштабі української музичної культури ми зможемо 
поставити Його, як окремий творчий тин. І це зближує його й з здо¬ 
бутками евітової музичної культури. Правда, ми не насмілює¬ 
мося брати Вернківського в аспекті здобутків світової музики, але 
цілком певно можемо сказати, іцо ііого музична думка пробиває шлях 
саме туди, до її форм. Може це. іде помалу, не так швидко, як того 
хотілося-б, але з тим більшою певністю закріпляє він свої позиції. 

Вериківськнй—здоровий художник з сучасним звукосприйманням. 
Кована виразність форми—найбільш типова прикмета його творчості!. 
В нашу добу, коли сумбурність, заплутаність та уривчасто-випад¬ 
кове „склеювання" твору стало майже трафаретом, ця риса компо¬ 
зитора найбільш виразно підреслює його здоровий творчий інтелект. 
В своїх ритмічних контурах він чіткий, виразніш, з досить яскравим 
тяжінням до симетричних груиіровок. Але ця симетрія не Дрібного 
порядки, не такої акуратної нланіровки, від якої часто-густо тхне 
сухим академізмом і яка робить форму дріб’язковою, неживою. Форма 
творів Вернківського. при всій своїй симетричності, глибока й орга- 


Мелодія Вериківського пластична, гнучка, виразна, моментами 
яскраво-етнографічна („('орочниський Ярмарок"), але завше вона кла¬ 
сично стримана; завше ви відчуваєте присутність глибокої музичної 
логіки в самііі її будові. В кожному музичному моменті ви помічаєте 
відповідальність композитора за той момент, ного сувору обгрунто¬ 
ваність, навіть математичніеть. як що хочете, але математичність 
таку, де в самих формулах проглядає, жива творча сила. 

Гармонічні прийоми Вериківського свіжій різнобарвні; акцент— 
на гармоиію-рух, на голос, але нечужий він і гармонії-фарбі. 
В цілому, його гармонія—мелодичного порядку, і особливої гостроти 
гармонічного звучання мн не будемо шукати у композитора, але іі 
тут є моменти („На майдані", „Сонячні кларнети"), що становлять 
специфічність досить гострого гармонічного звукосПОГЛЯДания. Але 
ця гострота виходить із загальної структури твору; перегружепість 
такими моментами ради самої гостроти звучання далека від худож- 

Остаиіііми часами Вериківськиіі випробовує свої сили на фор¬ 
мах оркестрово-симфонічної музики (..Веснянки", ..('орочннськніі Яр¬ 
марок"). І в цій галузі музичної творчосте він—майже піонер: укра- 

нрпйоміГ творчости композитора і в цій галузі дуже далекі від піо¬ 
нерських начпііань, остільки яскраве й виразне кольорове звукоепрпй- 

Отже, на творчості Вериківського мн так виразно помічаємо по¬ 
ступове закріплення сучасним українським художником-музіїкою тих 
музично-творчих позицій, що йому треба пройти: від романса оевро- 
пеізованого до симфонічних і|юрм сюітп („Веснянки")—нсвсликиті 
шлях, але шлях той не випадковий; бо кожний новий твір у новій 
музичній формі свідчить про тенденцію художника заповнити прога¬ 
лини, що їх гак багато в сучасній українській музичній культурі. 
Досить дрібних і [юрм! Коли настав час письменникові взятися за 
роман, чому композиторові зупинятися на формах дрібного іюрядка. 
формах камерного стилю. Треба пробивати шляхи до симфонічної 
музики. Отже,' в творчому рухові Вериківського для нас абсолютно 
не буде несподіваним, коли ми матимем» швидко іі оперу,—цс буде 
певним логічним висновком для творчости Вериківського. 1 в цьому 
еволюційному творчому розгортанні художника ми з певністю можемо 
констатувати основну ідею композитора: виразні' устремління до ви¬ 
творення здорових форм сучасного звукосіюглядання іі звуковідчу- 
вання, звязашіх строгою логікою певної твердої системи організації 

Ми не брали на себе завдання технічно проаналізувати творчість 
Вериківського, для цього—розмірів силуетного нарпса замало, та й 
творчий стаж композитора не такий ще великий; але мн певні, що 
еволюція його творчости може швпдче, ніж то ми передбачаємо, при¬ 
мусить поставити питання саме такого аналізу па чергу журнально- 
музичного дня. І для творчш ти такого, хоч і молодого ще, художника 
цс несподіванкою не буде. 
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гаьта 

819 року у Кяїві працював у Народній Консерваторії, на Педкурсах ім. 
Грінченка, в Консерваторії. Зараз працює в Інституті ім. Лноенка, Муз. Товаристві 
ім. Леовтовича (Голова Президії та Зав. Науково-Творчим Відділом) та в Театрі 
ім. Г. Михайличенка, як композитор і диригент. Кілька років керував Укр. Нац. 
Хором, що пізніше перетворився в Хор-Студію ім. Стеценка. 

До цього часу ВериківськиГі написав: 16 романсів (російські автори. Сліса- 
, ренто. Чупринка. Тичина. СосюраК обробив 15 иародиіх пісень для міш. хору; 
ЗО пісень для дитячого хору на слова різних авторів; до 20 мішаних хорів (.Коваль-. 
.Прапор Червоний-, .На майдані*. .Заклик*. .До праці*. *1905 р.*. .В час пожеж* 
та инш); .Гайдамаки*—фантазія для хору, солістів й ф.-и.; .Кечиіст* нам'яти Ли- 
сенка (хор та ф.-п.);. ораторія .Дівка Бранка* (хор. солісти й ф.-п.); музика до по¬ 
становок Театру ім. Ги. Михайличенка: і) .Небо горить* та 2) .Карнавал* (ф.-п.); 
3) .Універсальний Некрополь- та 4) -Сорочииський Ярмарок* (симфонічний оркестр); 
Струнний квартет (1 част.). ї пар. нісень для струн, квартету, 2 нар. пісні для 
скрипки П фсП., .Веснянки*—твір ^для симфонічного 0|ікестру, 3 Фуги для_ф.-п.. 


Ми комі Мам.ко. 

Оркестрова справа в небезпеці 

НІХТО тепер, 118 восьмому році революції не буде суперечить, 
що в кожній галузі нашого господарчого іі культурного життя не¬ 
обхідно мати огнища вищих цінностей, ці маяки, що не дають життю 
дійти до стану мізерного животіння, дійти до небезпечного в куль¬ 
турному житті гасла „рівнятись на пересічність", втратити бажання 
безмежно удосконалюватися, втратити, врешті, своїх Шевченків. Та¬ 
кож зрозуміло й те, що формальна школа в мистецтві ні в якому 
разі не суперечить ідеї звязку мистецтва з життям, бо вона не за¬ 
перечує марксистського підходу що до питання „щб", а .піше вчить, 
„йк“ треба робити, працювати та вчитись. (Це знов довелося Мая- 
коноькому з’ясовувати авдито^іії, з приводу ■ : Іефа, коли він останній 
раз був у Київі). Нема чого й казати, що и у виробництві мистецтва 
справа якости (щб виконують і йк виконують) відограк першорядну 

Багато за ці роки сказано було про мистецтво незрозумілого іі 
зайвого, мудрували з приводу найпростіших речей, доходили до не¬ 
можливих абсурдів, але иайбільш небезпечним було те, що де-хто 
(навіть із діячів мистецтва) допускали погане виробництво („халтуру"), 
„бо глядач (слухач), мовляв, непідготовлений". „Халтура" ідейно 
неначе-б то завмерла,—час-бн її поховати й на ділі. 

І ось тут у тяжкому стані опинились ті підприємства, що по 
суті не являються комерційними: серйозні театри (а з них насамперед 
опера) та оркестрові концерти. 

Хочу сказати кілька слів про ці останні. Школи симфонічні 
концерти не давали прибутків і раніш, до революції в Росії, і тепер 
на Заході, особливо в Америці; вони жили й живуть за фінансовою 
допомогою держави, міста, товариств, підприємств (нехудожніх), при¬ 
ватні осіб. Коли-ж так звані „літні сезони" часом покривали свій 
бюджет, то це було не з музичних причин, а через те, що за лаш¬ 
тунками стояли: купецькі угоди, залізничні квитки, гра в карти, 
французька боротьба або просто бажання кудись себе подіти, побути 
на свіжому повітрі. Концерти взимку могли себе виправдати лише 
тоді, коли оркестре брали з якогось вншого закладу (здебільшого з 


ЗИКА 


оперо, оркестр якої не е в строгому розумінні слова концертовон 
оркестр, бо ці дві галузі,—концерт і опера що до оркестре мають 
де-які особливості), коли збор був повний (ні один театр у світі не 
складав свого кошторису на 100°/. відвідування!, або коли в оркестра 
була солідна фінансова база (Рос. Муз, Т-во, Золоті, Кусевицький, 
Моск. Філарм. Т-во та ин.). 

В Росії до революції не було жадного спеціального концерто- 
вого закладу й лише після революції утворено такий в Ленінграді 
з колишнього иридворного оркестру. ІІершого-ж року по революції* 
можна було заснувати такнй-же державний оркестр у Москві, умови 
до того сприяли, але кінець-кінцем з випадкових причин оркестра в 
Москві не було засновано, а в Ленінграді було розпущено зразковий, 
єдиний у Росії духовий оркестр, який у наші роки відограв-бн в 

Мені особисто в перші місяці по революції довелось багато кло¬ 
потатись що до розвитку оркестрової справи. Нарком т. Луначар- 
ський також цілком підтримував цю справу ідейно, але фінансові та 
шині міркування перемогли іі оркестрова справа далі розвиватися не 

Проте, багато музик, змандрувавши від голодних пайків Москви 
та Ленінграду й оселившись їм пінних містах, де доти оркестрове 
життя майже зовсім не виявляло себе, розвинули по тих містах за 
перші роки революції досить велику діяльність. Досить сказати, що 
в Вітебську ') за 000 років його існування було 2 чи Л оркестрові 
концерти, за сезон іОік-іу р.р,— 22 конц., за дальші 2 і /, р,—240 

не випадкового характеру іі нідогралп величезну ролю в 'історії му¬ 
зичної культури краю. 

НЕГ1 усе це зруйнував, музики повернулися в Москву ти Ленін¬ 
град, місце „пайка" заступила „ставка", а сувора господарча ощад¬ 
ність підорвала платіжну силу громадянина й обивателя іі тим самим 
поставила під знак запитання навіть існування нс-комсрційніїх за¬ 
кладів. Коли тяжко жити школам та Лікарням, то що-ж казати про 
симфонічні оркестри... 

Останній пік з цього боку був дуже характерний; концертові 
літні сезони або не розпочинались зовсім, або „горіли",—не стільки 
від води, що небо так щиро посилало на землю, скільки від платежо- 
сцроможнпстн авдиторії. 

Тільки в Ростові на Дону було инакше. Оправу взяв у свої руки 
Культвідділ Радпроф'а, організував ііо Союзах абонементи й. як на¬ 
слідок цього,—кожний день у садах повно, музику слухали з вели¬ 
чезним інтересом і слухали дійсно ті, хто раніш її не чув. Ціни на 
квитки були дуже невеликі (по абонементу одвідати концерт кош¬ 
тувало 7 коп., разовий квиток—трохи дорожче), доводилось пускати 
не всіх і ті, хто не маля союзних книжок, юрбою повертались назад, 
не маючи змоги пройти в сад. Псе це створювало сприятливі обста¬ 
вини для праці, від чого виграла й музика, й публіка, й оркестранти. 
Зрозуміло, що при таких умовах легко досягти й сприятливих ма¬ 
теріальних наслідків. 

Надходить літо. Перспективи літніх сезонів не веселіші від то¬ 
рішніх, в той час, коли літня естрада,—могутній проводир музичної 
культури в широкі маси. Допомогти можуть тільки великі установи, 
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які в літній естраді не бачитимуть насамперед тільки джерела, 
щоб здирати червінці. Такі установи в першу чергу—Комунвідділ 
та Культвідділ Профспілок. Всеробмис, звичайно, усіма способами 
допоможе хоч-би через те, що справа стосується ринку для орке¬ 
странтів, що перебуває в критичному стані. Розробити ідейний бік— 
справа тпх, хто в цьому так чи инакше зацікавлений. Київ завжди 
був музичне місто її не слід гадати, що пролетарські маси менш 
цікавляться музикою, ніж обивателі, що наповняли сади до революції. 
Оркестрова справа далеко не вичерпується питанням пролітні сезони, 
бо осередок його лежить у плановій художній діяльності, не при¬ 
смаченій садом, морем, рестораном та инш. Тепер мова йде про літо, 
бо це—справа спішна. 

Може в когось буде сумнів, чи потрібна тепер взагалі симфо¬ 
нічна музика. Колись про це—більш докладно; тепер скажу лише 
одно: коли театральна музика переживає кризу (опера, балет, пан¬ 
томіма, музика в драматичному спектаклі), то симфонічна в загаль¬ 
ному розвиткові вищої європейської культури займає все більш і 
більш стале й почесне місце поруч останніх художніх досягнень 
людського генія. Але партитура на полиці варта не більше, ніж купа 
торішніх газет. Треба, щоб вона зазвучала. 

Київ. Лютий, 1925 р. 

Про,).. Г. Ко,аи. 

Головні напрямки в фортепіяновій педагогіці'). 

(Популярні нариси). 

II. Вчення Де ллє. 

Школа Лешетпцького не була самотньою що до своїх основних 
принципів: низка инших книжок, .як от Келерона, Крліхова, Верх- 
кентінова, Кліндвортова, бр. Куллак та багатьох инших, проповідали 
в основі те-ж саме, іцо й книжка Вгбе. Всі оці школи, що, правда, 
багато де в чім одна від одної одрізнялися, погоджувалися у по¬ 
гляді на нерухому посадку та гру пальцями, як на основу техніки. 
Цей спільний грунт, який у згаданих працях набирав характеру 
непомильного догмату та аксіоми, що не вимагає доказів, дозволяє 
сполучити всі ці напрямки під одною назвою: „стара (або „кла¬ 
сична") школа". 

Школа ця має всі права так називатися, бо вона справді тільки 
продовжує лінію всіх попередніх напрямків у фортепіяновій грі, ще 
аж з клавесиністів почавши. Протягом тих двох сот років, що одме- 
жовують книжку Вгйе (1902) від Куперенового „Мистецтва гри па 
клавесині" (1716), пальцева гра встигла обернутися в своєрідний 
„символ віри" всіх фортепіянових шкіл. 

Аж ось десь у 80-х роках минулого сторіччя догмат цей почи¬ 
нає хитатися. Чи справді треба грати пальцями? Таке питання по¬ 
чинає відбирати увагу фортеніяново-педагогічиої літератури. Честь 
уперше зняти це питання належить безперечно Деппе та його школі, 
що вперше спробувала відмовитись від пальцевої гри. 

>) Початої лив. ч. 1 .Музики- за 1925 |>. 
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.7. Деяке « .1 Ьнеражура йои> школи. 

Людвіг Депне (182В—1800) не був, як Лешетицький. віртуозом— 
він був лише дуже відомий у Німеччині професор фортепіянової 
гри. Але, по за тим, він був ще іі диригентом та чудесним музикою, 
чого, на нашу думку, ніяк не можна сказати про Лешетнцького. Так 
саме не на зразок Леиіотипького Депне випустив у світ року 1885-го 
брошуру „Хороби рук у піаністів" та ще іі висловив у нііі бажання 
видати велику працю з питань фортепіянової гри; не встигнувши 
осягнути свого наміру, Деппс передав свої начерки Лисаветі Ка- 
ланд—своїй багаторічній учениці іі просив її виконати замісць нього 

І Це за .Темпового життя почала була з'являтися літератури, 
присвячена його вченню; першими працями була книжка Фред. 
Кларк-Штейнінгера („Вчення про єдиний художній спосіб гри на 
фортепіяні", 1885) й брошура Клозе („Депіюве вчення про фортегіія- 
нову гру", 18881,—обидві німецькою МОВОЮ викладено. Після цього 
з’явилась низка пнших праць (Еміль Зьохтінг „Вчення про вільне 
падіння", „Нова німецька ф.-п. школа", „Система Денне", Тоні ііанд- 
мвнн „До питання про створення тону на ф.-и.“, „Тон та техніка 
на ф.-н.“, праці Ерешрехтера, Ату Еау та багато ннш.), що додер¬ 
жувались того-ж погляду. Найперше місце серед цієї численної 
літератури безперечно займають праці Лисавети Каланд [„Вчення 
Депне про ф.-п. гру", „Технічні поради піяністам", „Використання 
джерел сили при ф.-п. грі (фізіологічно-анатомічні міркування)". 
„Художня фортепіянова гра", „Вправи Депие для п’яти пальців", 
„Підготовчі вправи до швидкої октавної гри" та ннш.], у яких вона 
викладав, продовжує й поширює вчення Денне. Саме через діяль¬ 
ність Каланд це вчення так дуже поширилось (найбільше в Німеч¬ 
чині). Теперь є багато музичних шкіл (як, наприклад, школа нроф. 
Мікеє у Празі), що провадять навчання ф.-п. гри виключно за систе¬ 
мою Деппо-Каланд; чимало концертових піяністів проголосили себе 
прихильниками цього вчення, при чому вилив останнього торкнувся 
не лише дійсних учнів Денне (Ганна Штейнінгер, Ф. Кларк), але її 
піяністів иннінх шкіл. Так, наприклад, і Вузові, й Годовський, і— 
з найбільш знайомих нам. українцям, імен,—Нейгауз у своїй грі, 
як і в своїх педагогічних принципах мають багато спільного зі вчен¬ 
ням Денпе (проте, правдивість вимагає зазначити й де-які великі 
різниці, але про це—мова далі). 

Найголовніша праця Каланд,— це книжка „Віє Ііеоревсіїеіеііге 
дек КІаУіегвріеїв" з додатком до неї „ТесйпівсЬе КаІксМаце Ніг діє 
Ріапіаіеп". Ця невеличка (50+26 ст.), присвячена Вузоні, книжка 
счшіила галас й викликала зацікавлення у німецькій літературі. 
Нона витримала кілька видань німецькою мовою (1-е—1897 р„ 2-е— 
1902 р„ :1-е—1908 р.) й її перекладено майже на всі європейські 
мови, в тому числі й на російську („Учение Деппс, как основа ео- 
нремснной іігрі.1 на ф.-н." і „Тсхнические совсти нианистам", пере¬ 
клад я 3-го цім. іцід. Л. Сушкової. Рига, І9іі|. З літературного боку 
ця брошура безперечно не заслуговує на ті похвали, то нагородила 
її ними німецька преса. Її написано неможливою мовою, занадто 
переобтяжено претенціозними цитатами й недоречними епіграфами 
та пересипано містико-філософічнпю балаканиною, що аж ніякогі- 
сінького відношення не має до справи; невдалий переклад ще більше 




реможс той бар’єр словесної нісенітниці, яким Каланц чомусь вва¬ 
жала потрібним обгородити свою працю, тому книжка ця дасть 
путній й логічний виклад системи Деппе, до якого ми й перейдемо. 

•>’. Питання про Олсеремі сили в ф-н. ірі. 

Стара школа, як знаємо, грунтувала всю гру на пальцевій тех¬ 
ніці іі почасти (Лешетпцький) на кетязі; у згоді з цим головне зав¬ 
дання шянігта старої ніколи полягало в тому, щоб розвинути силу 
й швидкість пальців, для чого й були різні вправи для пальців 
(„вистукування" Лешетицького, Ганон і т. ин.). Школа Деппе ставить 
ннташш зовсім инакше. Ось коротко міркування Каланд що до цього 
питання: всупереч поширеній помилковій думці, сучасний піяніст 
під час гри повинен витрачати дуже багато фізичної сили. Дюбуа- 
Реймоид (відомий фізіолог) у своїй промові „Про вправи" зауважує, 
що „Дієта, Рубішптейна не можна уявити без залізної мускулатури, 
а праця смичка Іоахіма на протязі концерта відповідає багатьом кіло¬ 
грамометрам". Проте, кетяг мак дуже слабі м'язи, так само, 
як і пальці, силу яких зовсім небагато й далеко не стільки, як то треба, 
можна зміцнити іщйпильнініпмн вправами. Тому всі вправи для 
зміцнення пальців швндчс шкідливі, аніж корисні. К найкращому 
разі той піяніст, що вживає ці вправи, шляхом величезної витрати 
сил досягне хіба дс-якого, дуже химерного, збільшення сили пальців, 
що ні в якому разі не забезпечують йому можливості! опанувати 
віртуозною грою,—наслідки досить мізерні, порівнюючи до витра¬ 
чених зусиль. А до того тут іцс не взято на увагу величезну шкоду 
від цих вправ для здоровля, колосальну витрату часу, атрофію му- 
зичности, нервову втому й часте знесилення слабих м’язів (корчі, 
невроз, „иереіграння", перевтому і т. ин.), звичайне в піаністів паль¬ 
цевої школи й часом непоправне ')• Заміець цього, очевидно, треба 
шукати в організмі піяиіста инших, більш певних джерел сили й 
використати їх під час гри, а також треба досягти еннергії (спільної 
цраці) всіх цих різних м’язів, бо синсргія м’язів, як це іце довів 
Суріо („Естетика руху"), є необхідна умова кожного складного руху. 
Цс й зробив Деппе. Заміець „класичної" гри пальцями, кетягом 
(більш рідко), передрам’ям (дуже рідко), піяніст школи Деппе по¬ 
винен грати цілою рукою, звернувши найбільшу увагу на те. щоб 
використати найбільш дужі м'язи,—плечові (плечовою частиною руки 
звемо частину руки поміж ліктем та надпліччям) ’І та спинні. За¬ 
мість „класичної" посадки й постановки руки, що намагалися при- 
мусіти грати самі лише пальці й по змозі усунути від участи в грі 
все останнє тіло,—Деппе вибирає таку посадку й постановку руки, 
щоб досягти найбільшого взаємодіяння спинно-ручних м’язів й при 
тому так, щоб по можливості увільнити й полегшити кетяг та пальці, 
переносячи найбільший тягар гри на найдужчі (спинні) м’язи. Най¬ 
першим наслідком цього являється цілковите відмовлення від багато- 
годинних пальцевих вправ, що знесилюють нерви, слух та руки; 
заміець них Деппе вводить нечисленні вправи спинно-ручних м’язів. 
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„Розвиток техніки залежить найбільше від певного розвитку м’язів 
верхньої частини людського тіла", —проголошує один з тезисів школи. 
Через це, найбільше уваги надається: і) вправам, що до участи в 
грі притягують спинні м’язи („Каландовське" опускання та фіксу¬ 
вання лопатки й т. п.), 21 вправам, що досягають синергетичної 
праці всіх м’язів руки та 3) різним гімнастичним вправам, що зміц¬ 
нюють м’язи верхньої частини тіла. „Поруч з небагатьома вправами 
для „пальців",—додає Деппе,—я примушую учнів робити вправи для 
зміцнення плечевих та ручних м’язів" (праця з тягарцями та шипа 
гімнастика). Отже, використання спинних м’язів, м'язове взаємодіяння, 
при якому найбільша праця припадає на найдужчі м'язи, „гра від 
руки..." являється основою системи Денне. Вся остання частина цієї 
системи—лише логічний висновок цього основного положення. 

Сидіти за Деппе треба досить далеко, але низько,—так щоб 
лікті були трохи нижче клавішів, бо при низькій посадці можна до¬ 
сягти найбільшого взаємодіяння спинних та ручних м'язів (за по¬ 
радою Деппе берлінська фабрика Бехштсйна робить свої струменти 
на 4-5 сайт, вище звичайних). Надпліччя ніколи не слід піднімати. 
Лікті треба, щоб були по змозі ближче до тіла, але щоб не було 
напруження: в лікті мусить бути центр ваги руки, він повинен бути 
„неначе налитий оливом, щоб наче якась вага тягла його вниз". 
Кетяг повинен бути без ніякого напруження „легкий, як пір’їна": 
його повинні легко нести м'язи синіш Й руки,—з цією мстою Деппе 
пропонує спеціяльні гімнастичні вправи, щоб „мести кетяг". ІЗаіГясно,— 
трохи вище пальців, у пасажах—особливо („плоска постановка ке¬ 
тягу й звучить, плоско"); проте, Калаид застерігає від надто високої 
постановки зап’ясна; долоня завжди повинна бути над клавішами. 
іі(о їх натискується; з боку мизинця кетяг повинен лежать трохи вище 
і ніколи не схилятися в той бік. Цього, так званого „правильного 
Деппевеького положення руки" треба додержувати в усіх регістрах, 
для чого доводиться виколи відхиляти тулуб праворуч чи ліворуч. 
Особливу увагу слід звернути, щоб жадна частина руки (лікоть, 
передпліччя, кетяг, пальці) не працювала самостійно: ціла рука му¬ 
сить відчуватися, „як єдине безсуставне ціле", як проводшік наказів 
мозку й сили спини безпосередньо до кінців пальців. Такої поста¬ 
новки починаючих дітей не доводиться навіть вчити, бо це—при- 
родня постановка: треба лише пильнувати, щоб не зіпсувати цих 
природніх рухів. Всі діти від народження мають легкий кетяг, який 
важчає лише від вправ старої школи, такий-же кетяг у всіх славет- 
ніх піаністів. 

Отже, Деішевські правила посадки й постановки руки проти¬ 
лежні правилам Лешетицького. Найбільше відрізняє ці школи тс, 
що Депие не визнає самостійної „молоточкової" гри пальців: проте, 
пальці в системі Деппе грають важливу, хоч і зовсім иншу ролю. 

(Далі буде). 


У З И К А 


III. МУЗИЧНЕ ЖИТТЯ ТРУДЯЩИХ МАС. 

1. ПУБЛІЦИСТИКА, ДИСКУСІЯ, огляди. 


Про музичне виховання майбут¬ 
ніх педагогів ‘). 

1. В педагогічній школі мусить працю¬ 
вати музична студія. 

Постачати робітників для бодай 
елементарного музвиховання мас по¬ 
винні або Музпрофшколи, або педа¬ 
гогічні школи,—ПІО та Педкурси. 
Але Муанрофшкіл но УСРІ> за¬ 
надто мало. Тому надії що до на¬ 
лагодження музпраці в трудшколі, 
сельбуді й роб. клубі мусімо по¬ 
кладати .'інше на вЛховаиців ІНО 
та Предкурсів. Але чн зможе чер¬ 
воний вчитель, як єдиний культ¬ 
освітній робітник села, більш-менш 
задовольняюче вести музичну ро¬ 
боту в школі й сельбуді?—Звичай¬ 
но ні. 

І в цьому винна постановка спі¬ 
вочої праці по педагогічних шко¬ 
лах. В ІНО но плану навчання на 
студії з мистецтва одведено лише 
на 1-му курсі 2 години на тиждень. 
Ці години розподіляються між му¬ 
зикою та пластичними мистецтвами, 
—малюванням та скульптурою. 
Отже, музиці відводиться в кра¬ 
щому разі на протязі лише одною 
року навчання лише одно година 
на тиждень (!). Що-ж до хору, то в 
ІНО він працює, як клубна органі¬ 
зація (иапр., в Чернігівському ІНО 
хор може працювати по розкладу 
клубної роботи лише двічи на тиж¬ 
день по 2 години що-разу). 

Але участі, в праці хору може 
брати лише та частка студентства, 
що відповідає певним вимогам (тоб¬ 
то має добрий голос та музичний 
слух); решта-ж студентства ІНО за¬ 
лишається по-за музичною працею. 
Таким робом, майбутнє червоне 
вчительство в масі фактично не 


одержує в ІНО ніяких знань з му¬ 
зичної науки й, безперечно, не змо¬ 
же в Майбутньому не тільки без¬ 
посередньо працювати, як керов- 
ннки народиіх та шкільних хорів, 
а навіть й з боку впливати на 
працю хорів, поліпшувати їхній 
репертуар та методи праці. 

Яким-же чином запобігти цьому 
лихові? 

Найперше й найголовніше зав¬ 
дання—це: до шкільного плану 
педагогічних шкіл ввести співи, як 

тиждень на протязі принаймні двох 
років. Підштовхнути Головпрофос 
до позитивного розвязяння цього 
питання—є справа авторитетної 
організованої громадської думки, 
справа майбутнього Пленуму Муз. 
Т-ва ім. Леонтовича. 

Друге завдання —реорганізувати 
працю в хорах ІНО та ІІсдкі/рсів. 
Шкільні хори тут повинні перейти 
з клубної праці на працю студійну. 
Програм роботи повинен бути, при¬ 
міром, такий. На протязі перших 
двох років студійці повинні за¬ 
своїти елементарну теорію музики, 
перший курс гармонії і сольфед¬ 
жіо та більш-менш докладно по¬ 
знайомитись з інструментами,— 
роялем або скрипкою. Слідуючим 
концентром в праці студії повинні 
бути: історія світової та україн¬ 
ської музики, слухання музики, 
етнографія, методика співів у школі 
та ознайомлення з технікою дири¬ 
гентської праці. Працю студії в 
другому концентрі треба будувати 
на принципі еамодіяльпостп сту¬ 
дійців, що сами, по вказівках ке- 
ровнпка студією, розроблюють пев¬ 
ний матеріал і зачитують доклади 
під час студійних годин. Особливо 
цікаві та важливі для всієї школи 
доклади треба зачитувати на тиж¬ 
невих домашніх вечірках, щоб по- 



дири- 


і/т оажаиічі гшціїгнти 

Практична праця хор-етудії. а 
власне розучування та оброблення 
пісень, повинна переводитись не 
тільки диригентом, але й здібними 
ДО ЦЬОГО СТУДІЙЦЯМИ. Для більшої 
доцільності! в цій праці треба ут¬ 
ворити художню раду. ЩО вироб¬ 
лятиме репертуар, розподілятиме 
працю поміж членами студії й оці¬ 
нюватиме виконання. Диригент-ке- 
ронник студії, так само, повинен 
пояснювати, чому він пісню співає 


При такій постановці праці в 
хор-етудіях при ІНііта Педкурсах, 
звичайно, зменшиться продукція 

иертуару (а на перший час мож- 

але надалі хор піде швидкими кро¬ 
ками вперед. А саме головне, 
тільки при такому методі праці 

редбачене вчорашнім днем і чого 
вимагав від нас Сьома Річниця 
Жовтня!.. 

Чераігів- /. Няпчй. 

2. Про диригентські відділи педагогіч- 


Музичне життя в нашому (ук¬ 
раїнському) селі перебував в кеп¬ 
ському стані. Художнього вико¬ 
нання село, можна сказати, ніколи 
не чув. Співаків, що хоч трошки 
тямили-б нот, на селі теж не було 
і нема. Диригентом на селі—зде¬ 
більшого не диригент, а ка-зна-шо 
(церковні співаки з невеличким 
хоровим стажем та инш.). Сільська 


зичних школах, на вищи 
гентських курсах? 

Ні! По людина, іцч одержала 
вищу музичну освіту, завжди за¬ 
лишається у місті (де вона може 
матеріально кращі- забезпечити 
себе), а на поліпшення сільської 
музнчіюї справи вона майже не 
впливає. 

Найбільш освіченою, аімшною з 
перебуванням на селі людиною 
майже завжди є сільський ачитель. 

Тому треба: її засновуватиспе- 
НІЯ.ІЬІІІ єлроиімк-«і/е.чаі іічіти нтгькі 

-'І її" всіх Педкурсах та ПІП від¬ 
крити іікрнігапгш шнМілн, ’шіні л.ікииі 

Цю обов'язковість ДЛЯ КОЖНОГО 
навчнтеля мати музичну освіт у вже 
ввраано підкреслив т. II. Гудзій у 
ч. І .Музики- за ІП25 р. А т. Ниций 
хибить, коли пропонує працю в 


По де-яких місцях при Пед¬ 
курсах уже засновано ці дири¬ 
гентські відділи під різними наз¬ 
вами (напр.. при Галицьких Пед¬ 
курсах на Полтавщині працює ди¬ 
ригентська студія, а при Полтав¬ 
ському ІНО П. М. Верховинець теж 
організував таку студію). 

Крім того, мусімо налагодити 
видання дешевої нотної літератури 
окремими номерами (як партитур, 
так і поголосників;. Во коштів не 

диригенти, ні вчителі* трудшкіл, 
ні студенти. А всім їм завжди 
треба мати в себе дешеву нотну 



М У З II К А 


3. Про диригентські курси та про плай 
муз. праці по школах. 

На Волині зараз досить часто 
трапляються такі факти, коли сс-' 
лянн просять учителів організу¬ 
вати хор, але вчителі в переважній 
більшості не компетентні в цін 
справі. Це підривав їхній авторитет. 
Тому, що далі, то більше поши¬ 
рюється думка иро утворення ди¬ 
ригентських курсів для вчителів. 
Ця думка давно жевріла в Жито- 
мірі (у 1918 р. відбулися тут перші 
на Волині диригентські курси для 
вчителів). Тепер і село про них 
заговорило, в відомості, що вони і 
на Поділлі (Ольгопіль) мають ут¬ 
воритися. 

Ці курси можуть бути 2-х видів: 
а) для сільських учителів—дири¬ 
гентів та б) для більш кваліфіко- 
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ванпх фаховців, як учителів ВУЗ’ів 
та трудшкіл міста. 

Такі курси мусять бути но різ¬ 
них місцях, а більш спеціальні,— 
то в Кніві. Про це треба подбати 
Т-ву ім. Леонтовича. 

Що до муз. праці по немузич- 
них школах, то керуючим органам 
народньої освіти треба скласти 
обов'язковий план праці з визна¬ 
ченням певного числа годин. На 
мок. думку: для трудшкіл—по 2 
години на тиждень для кожної 
групи та не менш 4 —(і годин для 
організації шкільного хору; на 
Педкурсах: по 2 год. на кожен 

вого співу; для ІНО:'по 2 год. на 
1-му та 2-му курсі і і год. на 3-му 
та для хору—не менш о годин. 

Жиюаір. Я. Парфімв. 


Виставка „7 років музичної культури на Україні". 


Музичне виховання на виставці '). 

Муз. виховання зараз висову¬ 
ється, як важливе завдання педа¬ 
гогіки. Форми сучасного життя ви¬ 
магають вииравлятн всі хиби ми¬ 
нулого; а одною з таких хиб була, 
безумовно, відсутність естетичної 
взагалі, а особливо—музичної осві¬ 
ти серед широких мас. Через те 
педагогіка, маючи на увазі під¬ 
нести естетичне виховання, змінила 
своє відношення до предметів ми¬ 
стецтва і відвела мистецтву досить 
важливу ролю в сучасних програ¬ 
мах трудшкіл. У звязку з цим різні 
галузі мистецтва та їх виклад по¬ 
чинають зацікавлювати не тільки 
педагогів, а й музикантів, співців 
та ин., а самі предмети мистецтва 
студіюють науковими методами, 
якпх до цього часу вони майже 
що й не знали. 

Зразком нового підходу до праці 
в галузі музичного вихбвання були 
виступи на Виставці дитячих сту¬ 


дій: студії при Інституті ім. Ли- 
еснка та студії при колиш. Держ. 
Консерваторії, а також їхні експо- 

Як відомо, до системи муз. ви¬ 
ховання входять: співи, ритміка, 
слухання музики, музика та тео¬ 
рія музики. Всі ні елементи досить 
яскраво демонстрували на Виставці 
великою кількістю експонатів, пер¬ 
сональними виступами учнів сту¬ 
дій та доповідями їхніх керовшшів. 

Було виявлено, безумовно, вели¬ 
чезні наслідки праці, проробленої 
за новими методами і невідомим 
ще шляхом, і цс залишає в нас 
упевненість в майбутньому успіху 

Треба зазначити, що муз. ви¬ 
ховання, як нова галузь загаль¬ 
ного виховання, має силу запитань, 
що науково ще не розвязані. Ви¬ 
никають навіть иноді сумніви що 
до самого окреслення де-якпх тер¬ 
мінів і їхнього значіння: нанр., де 
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лому акорді естетичного вихован¬ 
ня? чи потрібно раніш знайомити 
учнів з музичними формами, а по¬ 
тім розпочинати слухання музики? 

Як перші кроки нових дисцип- 

ванни, що їх було виявлено на Ви¬ 
ставці, можливо й не могли цілком 
відповідати навгізанитання, які на¬ 
мічав собі керовник муз. виховання 
в трудшколі. Саме важливе в цій 
справі—це з'єднати всі окремі еле¬ 
менти, при чому потрібно дати та¬ 
кий синтез, що був-бп гармоній¬ 
ним і пропорційно сполучав-би всі 
боки муз. виховання. 

Це питання не було цілком з’я¬ 
совано. Держ. Консерваторія, напр., 
більший ухил має в бік ритміки 
(її тут поставлено дуже гарно), 
але-ж вона переважає над співами 
і навіть над музикою. Почувалось, 
що ритміка цілком захопила дітей, 
і вони настільки відчули її Істоту, 
що піднялись до високого рівня 
самостійної творчости, яку мусімо 
вважати за нашу мету. 

ІЦо-ж до студії при Інституті 
ім. Лисенка, то навпаки, там почу¬ 
вається перевага інтересу дітей в 
бік співів. Більша дисциплінова¬ 
ність Хору, чистота акордів і темпу, 
більша складність номерів дає ціл¬ 
ковите задоволення кожному слу¬ 
хачеві, що хоч трохи знайомий з 
цією справою. 

Безумовно, найцікавішим номе¬ 
ром було демонстрування, як діти 
на сцені засвоюють нову, невідому 
їм пісню. Цей „експонат”, може 
нецікавий для широкої публіки, 
для фаховців був самим корисним 
зо всієї Виставки. Треба взагалі 
одверто сказати, іцо більшість 
учнів трудшкіл, не тільки пери¬ 
ферії, а й Київа, зараз не зможе 
багато дати но ритміці, поекільки 
вони не тільки не повідомлені про 

а навіть не відрізняють мажора від 
мінора, або розміри в */, та */,. 
Через це працю в студії Інституту 
ім. Лисенка треба визнати більш 


більш корисною звичайному учи¬ 
телеві співів, бо вона мойсе ско¬ 
ріше довести учнів до синтезу всіх 
елементів муз. виховання. 

Для фаховців, що одвідалп Ви¬ 
ставку, було-б ще дуже корисно, 
щоб студії муз. виховання були 
дали хронологічний спис пісень і, 
взагалі, перелічили-б в хроноло¬ 
гічному звяаку всю працю, що її 
проробили від перших кроків до 
останніх. Учителеві особливо важ¬ 
ливо знати, яким шляхом треба 
йти; його цікавить самий процес 
муз. розвитку дітей. 

Прослухавши співи та оглянув¬ 
ши працю учнів студій, учитель 
у своїй школі часто не зможе під¬ 
шукати відповідного репертуару і 
не знає, де його знайти. Взагалі, 
треба сказати, що потреба в порадни¬ 
ках що до музичного репертуару 
не тільки шкільного, а й міша¬ 
ного хору — надзвичайно велика. 
Відомо, що кожний диригент, яко 
упевнений індивідуаліст, дуже не¬ 
охоче ділиться своїм репертуаром. 

Коли приїздить до Київа з пе¬ 
риферії диригент-учитель, він не 
має можливосте знайти відповід¬ 
ного репертуару і порадитись з 
ким-небудь що до своїх болючих 
питань. Було-б дуже доцільним, 
щоб при Т-ві ім. Леонтовнча або 
при Інстнт. ім. Лисенка було утво¬ 
рено музично-консультаційну ко¬ 
місію, а також засновано нотну 
бібліотеку, де кожний, хто бажає, 
міг-би знайти пораду і списати 
необхідний музично - співочий ре¬ 
пертуар '). 

Нарешті, треба висловити нашу 
щиру подяку т-ву ім. Леонтовнча 
за величезну користь, що її при¬ 
несла Виставка всім одвідувачам, 
і побажати, щоб ця Виставка була 

української музики та співів серед 
широких м«с за допомогою та ке¬ 
руванням Т-ва. ' II. /ії.імч. 
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Музична освіта на Україні. 

(Доклав А. К. Буцииио). 

До моменту Лютневої револю¬ 
ції музичну освіту на території 
колишньої російської імперії було 
зосереджено в цілій мережі му¬ 
зичних шкіл консерваторського 
типу. Зразком цього типу були 
Петроградська та Московська кон¬ 
серваторії, як найстаріші Й най¬ 
більші школи столичного масштабу. 
Незадовго до 1917 р. було органі¬ 
зовано консерваторії в Київ), Са- 


рія музики та естетика). Методи 
загальної музичної освіти при цьо¬ 
му були досить примітивні й да¬ 
вали досить нікчемні наслідки. 
Тому консерваторію можна уяв¬ 
ляти, як школу майстрів, як об’єд¬ 
нання в педагогічній праці низки 
художників. Ці останні вели своїх 
учнів тим-же шляхом й до тієї-ж 
мети, що вони сами здійснювали 
її в свойому житті. А коли вони 
були видатні віртуози, відомі ди¬ 
ригенти чи композитори, то й своїх 
учнів вони хотіли довести до та- 
кого-ж ступня досконалости, до 
якого дійшли сами. Як наслідок 
цього, консерваторії поставили собі 
завдання випускати віртуозів, сим¬ 
фонічних диригентів, композиторів. 


ратові, Одесі та в Харкові. На¬ 
решті, в кожному більш-менш ве¬ 
ликому губерніальному місті були 
музичні школи, збудовані так само, 
як і консерваторії, лише в мен¬ 
шому масштабі. 

Головним моментом у шкільній 
праці школи були індивідуальні 
класи тих чи пнших фаховців му¬ 
зик—„майстрів". Загальну музичну 
освіту учень діставав із циклу від¬ 
повідних дисциплін (елем, теорія 
музики, сольфеджіо, гармонія, ен¬ 
циклопедія й інструментовка, істо- 


Проте, далеко не кожний учень 
консерваторії доходив до такого 
ступня кваліфікації,—це була доля 
лише одиниць. Ціла-ж маса учнів, 
що кінчали консерваторію, не спро¬ 
могтися дійти до такої високої ква¬ 
ліфікації робилося або освіченими 
дилетантами, або „невдачниками", 
що виконували другі ролі: аком¬ 
паніаторів, хористів, оркестрових 
музик, аранжировщиків та „педа¬ 
гогів". В цім моменті полягала, ве¬ 
лика помилка консерваторії: вона 
не вважала на життьові потреби 
в тій чи иншій музичній діяльно-, 
сті, як діяльності самостійній і рів-\ 
ноправній що до „вищих" аристо-І 
кратичних форм. Тому тепер є ду¬ 
же багато, наприклад, педагогів 



Муз.-Драм. Інститут ім. Лисснка иа Виставці. 
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з невдатних піявістів, композиторів, 
співаків і т. и. Культурне значіння 
консерваторій обмежувалось насам¬ 
перед тим, що вони поширювали 
музику серед міських мас та під¬ 
вищували музичний рівень їхній. 

Всі передреволюційні спроби ре¬ 
організувати консерваторію зводи¬ 
лись насамперед до того, щоб змі¬ 
нити організаційний лад (характер 
залежності! консерваторії від Ди¬ 
рекції Рос. Муз. Т-ва), и далеко 
менше обходили справу зміни типу 

Лютнева революція висунула 
новий чинник в справі реоргані¬ 
зації консерваторії—вимоги сту¬ 
дентства в його найбільш актив¬ 
них і енергійних лавах. Вимоги 
знизу, з боку учнів, одразу змі¬ 
нили напрям реорганізації консер¬ 
ваторій, проте спочатку через малу 
культурність та свідомість учнів¬ 
ських мас не дійшли тих наслідків,' 
що можна було сподіватися. 

Доба -горожакської війни ізолю¬ 
вала окремі культурні осередки 
один від одного, через що виникла 
потреба цілковитого самообслуго¬ 
вування окремих міст. Внаслідок 
чого ледве чи не кожна музична 
школа колишнього Рос. Муз. Т-ва 
оголосила себе за консерваторію 
(Катеринославська, Вінницька та 
пнш.), користуючись зі своєї ізольо¬ 
ваності! від центру, а значить і 
з відсутності! контролю, що міг урів- 

Поруч із цим почали виникати 
й нові школи. З них треба зга¬ 
дати про Київську Народню Кон¬ 
серваторію та про Київський Муз.- 
Драм. Інститут ім. Лисенка. На- 
родня Консерваторія відколи на 
чолі її став В. Л. Яворсі.кий, взя¬ 
лася до серйозної розробки проб¬ 
леми початкової музичної освіти 
та виховання І в цій царині дала 
низку нових робітників. Інститут 
ім. Лисенка, реорганізований із 
Муз.-Драматичної Школи Лисенка, 
спочатку пішов консерваторським 
шляхом, але потім, по організації 
колегії управління, рішуче змінив 


свій напрям, перейшовши до бо¬ 
ротьби за утворення нової профе¬ 
сійної музичної школи. 

Цілком окремо від периферії і 
з часу, коли утворено Головпроф- 
освіту та систему профосвіти. Від¬ 
діл Мистецтв Головпрофосвіти по¬ 
чав розробляти систему музйч. 
освіти, користуючись із досвіду 
сусідніх вертикалів (індустріяльно- 
технічвої, сільсько - господарчої 

Однак, через відсутність підго¬ 
тованих робітників та через неви¬ 
разність ідеологічної лінії в ца¬ 
рині мистецтва, праця посувалась 
дуже помалу й давала далеко нс- 
задовольняючі наслідки. Поділ усіх 
муз. шкіл на профшколи, техні¬ 
куми та інститути був нечіткий, 
взаємні стосунки поміж цими шко¬ 
лами було не з’ясовано, через що 
часто технікуми називалися інсти¬ 
тутами, інститути — академіями, 
профшколи—технікумами й т. и. 

Тому природньо, що фактично 
реорганізація пішла з периферії 
і знизу. І тому що тільки в Київі 
було утворено Нові школи, то бо¬ 
ротьба з старою школою перейшла 
в це місто і там-же дала найзнач- 
ніші досягнення. 

Консерваторія, не прийнявши 
української системи профосвіти, 
намагалася зберегти своє незале¬ 
жне становище. Інститут ім. Ли¬ 
сенка вимагав рішучого перегляду 
консерваторського типу школи, точ¬ 
ного підрахунку потреб держави 
в тих чи инших формах муз. ДІ¬ 
ЯЛЬНОСТІ! й утворення такої школи, 
яка давала-б потрібних державі 
робітників. Консерваторія проти¬ 
ставила Інституту ім. Лисенка свій 
Інститут як третііі ступінь муз. 
школи (згідно з Московською, а не з 
Харківською системою). Особливого 
загострення досягла боротьба цих 
шкіл на Київській конференції по 
художній освіті (на весні 1924 р.). 

Внаслідок цього тепер стан 
муз. освіти такий: ми маємо інсти¬ 
тутів більше, ніж треба (Харків, 
Одеса й два у Київі), бракує по- 
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2. ПО У. 

Оркестральний гурток при Київ¬ 
ській 57 трудшколі. 

Мета нашого гуртка: 1) збіль¬ 
шувати музичну освіту членів 
гуртка знанням з музично-інстру¬ 
ментальної галузи; 2) дати прак¬ 
тичну підготовку до дальшого удо¬ 
сконалення в муз.-інструментальнШ 

як головний засіб та зразок колек¬ 
тивної праці: 4) стати осередком 


С. Р. Р. •» 

музично-інструментального та ор- 
кестрального життя серед україн¬ 
ської молоди трудшкіл м. Київа. 

Завдання збагатити педагогічні 
засоби естетичного виховання в 
трудшколі виконується перш за 
все лекціями про музичні інстру¬ 
менти, будову, назву, ролю їх, 
барву тону, оркестри, їхній склад; 
потім—екскурсіями на інструмен¬ 
тальні концерти. Після загально- 
музичної підготовки членів гуртка 



переходять до навчання грі на 
інструментах. Тому, що за зразок 
взято симфонічний оркестр, почина¬ 
ють працю від навчання грі на смич¬ 
кових інструментах, на скрипці. 

Спочатку (у 1922 році) кількість 
музикантів була мала—лише 4 



скрипачі. Але згодом збільшується 
їх кількість. Серед музикантів пе¬ 
реважають вихованці дитячого бу¬ 
динку при 57 трудшколі. Захоп¬ 
лення дуже велике. Хлопці чорною 
роботою заробляють на купівлю 
інструментів. Адміністрація школи 
купує дві скрипки та чельо, а та¬ 
кож постійно набуває потрібні 
струни. Наросвіта йде назустріч, 
даючи кілька вільних місць у Муз- 
технікумі. Праця росте, створюєть¬ 
ся колектив музикантів—оркестр. 
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Захоплення не падає, музиканти 
„підганяють" техніку, щоб краще 
виконати колективні обов’язки. 

За зразок оркестру вибрано ні¬ 
мецький склад „домашнього орке¬ 
стру" з таким складом: головну 
ролю веде перша скрипка, другий 
голос—т. зв. облігат, партії 2-ої 
скрипки, альта та басів веде рояль, 
партії духових інструментів вико¬ 
нує фісгармонія. Такий оркестр 
дав можливість грати і при міні¬ 
мальній і при максимальній кіль¬ 
кості музикантів. Для виконання 
підбираються твори нескладної 
гармонізації, відповідно до роз- _ 
витку техніки оркестрантів. В1924' 
році склад оркестру був такий: 

, 3 перші скрипки, 3 другі скрипки, 

2 альти, 2 челі, і флейта, і труба, 

1 рояль, 1 фісгармонія, тоб-то грало 
14 учнів. Оркестр весь час бере 
участь у клубному житті школи, 
виконує окремі музичні твори та 
працює в тісному звязку з драм¬ 
гуртком, як ілюстратор дрампо- 
становок. З хором Зі-ої Трудшколи 
виконує революційних пісень; ви¬ 
ступає в Клубі Друкарів та по де¬ 
кількох школах. 

Репертуар: Інтернаціонал, За¬ 
повіт, Марсельєза, Бах Е.-ІІробу- 
дження весни. Верховинець—Біль¬ 
ше надії, брати, Ґріґ—Смерть Ази 
та Пісня Сольвейг, Гайдн—Менует 

3 квартету, Завадський—У країн, 
шумка, Лисенко—Вічний револю¬ 
ціонер та Жалібний марш. Любо- 
мирський—Східний танок, Ніщин- 
ський—Вступ доВечерниць з „На- 
зара Стодолі", Мендельсон—Осіння 
пісня, Масканьї— Інтермеццо з оп. 
„Сільська честь". Матюк—Веснівка, 
Чайковський—Сумна пісня, Яро- 
славенко—Марш, Стаміц—Тріо, 
Людкевич—Ой, Морозе, Морозеньку. 

У 1924 році гурток складався пе¬ 
реважно з учнів найстаршої класи. 
Коли вони закінчили школу, то ор¬ 
кестровий ансамбль припинив свою 
працю. Проте, залишилося ядро 
музикантів з учнів молодших груп 
та з тих бувших учнів, що і зараз 
не гублять звязку зі школою. 
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Муз. Т-ва ім. Леонтовяча: .Жовтень у 
л'всіч Губпрофоевітам треба більшу 



Чернігів. При Губ. Спілці селянських 
письменників .Плуг - в листопаді 1924 р. 

своєї роботи поклала декларацію Муз. Т-ва 
в провідним її гаслом: .Жовтень у музику!" 
Музична Секція .Плуг" має повести свою 




ловним чином за організуючі осередки 
хори педкурсів та ІНО. 

3. Роботу в Хор-студії повести в на¬ 
прямкові музичного та громадського вихо¬ 
вання хоряи: працю Хо^-студії зосередити 
иичих клубах, сполучаючи концерти з 
літвечірками .Плугу", а влітку, оскільки 
Музсекція складається: голова—Зен- 

члени: Коновал'?) 01 *.!’ Ницая"їл!. Вовку 
_ .. • - - і Хор-студії 





Зборами. Розпочалася студійна 
іементариої^ теорії та сольфед- 


'Йстановле 


вити контакт у роботі з Губполітосвітою. 
Хорової'ййпіядіГваШевчеиківалй^дні! 


Київська Капела Кобзарів у Лохвиці. 

Несподівано завітала до нашого 
закутку Художня Капела Кобзарів, 
що працює під ідеологічним ке¬ 
руванням Музичного Т-ва ім. Леон¬ 
товича. Відбулось 3 концерти: 
1) для селянської позапартійної 
конференції та членів профспілок 
району, 2) для Трудшкіл м. Лох¬ 
виці, 3) для громадян. 

Перед концертом керовннк Ка¬ 
пели пояснив назву, походження 
кобзи, ролю кобзарів, занепад їх у 
часи перетворення заможніх вер¬ 
стов казацьких на шляхту та на 
українське дворянство, що не тіль¬ 
ки відвернулось від будування 
своєї культури, а навіть вороже 
поставилось до цього, запобігаючи 
царської ласки. 

Не дивно, що починає тоді зав¬ 
мирати письменство, мистецтво, зав¬ 
мирав й кобза. Замісць цеху, братств 
кобзарських—убогі гуртки, манд¬ 
рівні приватні шкілки кобзарські. 
Надалі-ж, кобзарі вже рідке яви¬ 
ще: більш свідомих зустрічаємо ли- 
ше поодиноких (аматори) та отих 
перехожих кобзарів, що їх 1 зараз 
ще можна чути по базарах. 

Не дивно, що лохвичани були 
здивовані, коли побачили й почули 
молодих кобзарів. Такої гри коб¬ 
зарської, такого виконання, такого 
репертуару лохвичани ніколи ще 
не чули. Особливо повіяло новим, 
ознаками нової пролетарської куль¬ 
тури, коли загули, заграли кобзи 
революційних пісень. 

Гучними оплесками нагороджу¬ 
вали слухачі кожен виступ коб¬ 
зарів, з надзвичайною увагой їх 

Кобзарям вдячне лохвицьке гро¬ 
мадянство піднесло адресу на 
кобзі з живих квітів. Учні шкіл, 
ота дітвора, що ніяк не звикнуть 
до шкільної дисципліни, що завжди 
рухаються, балакають,—під чарів¬ 
ними звуками кобзи стихли, вчух- 
лп и тільки оченята, як зірочки 
встромились, вдивляючись у вико¬ 
навців. 






















В. Ф. Туровеька (І'лазунов, Штейнберг 
Катуар, МяскоиїжиВ). В. О. Духовська- 


пав все менше, грав печі ЧаПк 
Ріімського-Кореакова. Таненні. ( 


Симфонічні концерти в Театрі І 
почали відбуватися регулярно; [ 
та службовці одвиують їх охоче, 
ше. що програми складаються 


концертів для робітників та учнів, що ор¬ 
ганізувала його Російська • Філармонія. 
Перший і другий концерти охопили XVII 
-XVIII ст. Перед виконанням історик В. М. 
Браудо сказав вступне слово, ілюструючи 
будуть повторюватись на заводах та фаб-, 
рнках. Енергійно розвинули свою діяльність 


виконував класиків та Хіидеміта, квартет 
ім. Страдпваріуса—Танебва й угорського 
сучасного автора Вела Карток. Квартет 
народніх струментів—домр, під ксровни- 


Наук праця провадилася у двох 
напрямках,—теоретичному та істо¬ 
ричному, при чому де-кілька засі¬ 
дань було присвячено питанню про 
те, щоб підвести марксистську базу 
до вивчання історії музичного мн- 

Велнке значіння надається Му¬ 
зичній Енциклопедії, що її має 
складати Секція; загальний програм 
Енциклопедії’вироблений, намітили 
редакторів відділів, але після роз¬ 
мов із Держвидавом справу тимча¬ 
сово відклали. 

Заміець Енциклопедії в першу 
чергу Секція починає видавати Му¬ 
зичний Словник справочного харак¬ 
теру на 25-30 друкованих аркушів. 

У майбутньому сезоні Секція 
улаштовує в помешканні Академії 
низку історичних концертів; до про¬ 
граму увійдуть твори, починаючи 
з XIV ст. Головний кадр виконав¬ 
ців дає лекторський склад Муз. 
Технікума імени Стасова та досить 
гарний хор цього Технікуму. 

М. Іванов-Борецький. 
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МАЙСТЕР БАНДУР ( 


і приймає замовлення на бандури 
. по ціні від 50 до ЗО карб. 


ВИКОНАННЯ СУМЛІННЕ. 


Н І ГЛУШАКУ 



















Ціна 75 кон. 





